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ZUR  ERSTEN   AUFLAGE. 

(Der  ente  Baad  war  !■  Jahr  1817,  der  awciU  1818,  wmA  4tr 
arfttc  18S1  ertcUaieB.) 

AUS  DER  VORREDE  ZUM  ERSTEN  BANDE 
DER  ERSTEN  AUFLAGE. 

(ErteUenea  1817.) 

In  der  Rnnst  eilet  stete  die  Ansübnng  derTLeorie 
voran,  nnd  diese,  sieh  nur  allmälig  an  d^n  Er« 
zengnissen   der  ersteren  lieranbildend,  bleibt  so 
lange  hinter  ihr  zurück ,  als  die  Kunst  selber  noch 
nicht  stille  steht,  sondern  zn  immer  höherer  Yol- 
lendnng  fortschreitet     Das  alles  ist  gegründet  in 
der  Natur  nnd  Enttvickelnngsgeschichte  einer  jeden 
Kunst     Ausser  allem  Verhältnis  aber  ist,  in  der 
unsrigen,  der  Yorsprung  der,  seit  einigen  Jahr* 
zehenden  zu  so  herrlicher  Ausbildung  emporgestie« 
genen  praktischen  Tondichtung,  vor  der  noch  so 
rohen  Compositionslehre«     Wer  dies  letztere  Ur- 
theil  zu  streng  findet,  der  frage  nur  die  Unzahl 
deren,  die  es  noch  täglich  erfolglos  versuchen,  aus 
unseren   bis  jetzo  vorhandenen  Lehrbüchern    der 
Composition,  oder  gar  aus  leidigen  Generalbass- 
schulen, Licht  zu  schöpfen! 

Tk€ori€  der  T^Mefslniiut.  I.  M.  I 
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II  Jus  den  Forreden 

Je  unbebauter  nun  dieses  Feld  unserer  Litera- 
tur noeh  immer  da  lie^,  je  dringender  das  Ver- 
langen nach  Belehrung  fiber  die  Grundsätze  der 
HarmQpielehre  sich  hör^n  lässt,  je  allgemeineres 
sich  unter  allen  weiter  strebenden  Tonhünstlem 
und  Tonkunstfreunden  verbreitet,  die  nicht  blos 
mechanische  Ansiiber  oder  nur  oberflächlich  ge- 
niessende Dilettanten  sein  wollen  *),  desto  mehr 


*)  Zosats    Ui  4er  awcitcn  Avflaife,  Seite  VI. 

£•  |rerejcht  dem  (unsttinii  unserer  Zeit  aar  Ehre, 
«  dast  jetzt  so  viele  bessere  Musiker  und  DilettanteD, 
attcb  ohne  grade  selbst  eompoBirep  fu  wollen, 
docb  den  lebhaften  Wunsch  beeren,  die  Grundsätze 
kennen  au  lernen ,  nach  welcben  Töne  zu  Harmo- 
nSeen  und  Melodieen  verbunden  werden ,  um  durch 
solehe  Kenntnlss  in  Stand  gesetzt  zu  sein,  sich  von 
A%m  Wohlklingen  oder  Mkshtlngen  dieser  oder 
je»ev  TonTetbimdupg,  iron  Aef  9ehei«heit  oder  Un- 
Schönheit  dieses  oder  jenes  ■lUslcaUschen  Sataes 
oder  Tqnstuckes,  Rechenschaft  au  geben. 

Et  «st  solches  Streben  an  sieh  sehr  lobenswerth, 
und  luff  die  Kunst  effreulloh$  nv  aber  pflegen  die 
besagtet^  ^issbegierifen  es  in  den  Stucke  an  ver- 
fehlen, dass  sie  wähnen,  ihr  besuhränkterer  Zweck 
lasse  sich  auf  einevi  gar  so  k«rzeu  Wege  er- 
reichen, und  dass  sie  denn,  von  solchem  Wahne  ver- 
fuhrt, begierig  überall  nach  den  kürzesten  Lehr- 
büchern greifen ,  welche  jeder  Buchermarkt  ihnen 
(unter  dem  Namen  von  Elementarbüchern, 
Harmonielehren,    oder    gar   Generalbass- 
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zur  enten  Auflage.  III 

iü   es    Pflicht  eines  jeden,   die  TernaciilSssi^ 
Tbeorie  ihrer  Ansbildnng  so  viel  näher  lifrlng^ii 


BcliiiIeD,  und  wie  die  AashaiijpescIiiMe  alle  heit- 
sen — )  so  reicMich  darbietet,  und  deren  Menge 
und  geringe  Bogenasa!il  freilich  den  VnlAndigen  in 
dem  Wahne  bestSrlt,  es  könne  anf  st»  Wenigen 
Bogen  das  Wesentliche  der  Sache  ordentlich  in 
nuee  beigebracht  werden ,  gleichsam  in  einer  Nnss, 
welche  gerade  das  enthalte ,  was  Wissbegierigen 
der  hexeichneten  Art  xu  wissen  Noth  thne. 

Ich  Tersiehere  es  mit  d^er  lebhaftesten  üeber- 
zengung,  dass  diejenigen,  welche  anf  solchem 
Wege  ihr  Ziel  zn  erreichen  gedenken,  den  nnrech- 
ten  gewählt  haben,  welcher  also  anob  nnmöglich 
der  gewünschte  kürzere  sein  kann* 

In  der  Kürze,  deren  solche  Lehrbücher  sich 
rühmen,  ist  es,  meiner  innigsten  ITeberzengung 
nach,  nicht  möglich,  etwas,  jemem  Zweck  Ent- 
apfochendes  sa  liefern« 

Wohl  lässt  sich ,  Ton  dem  Inhalte  einer  syste- 
matischen Wissenschaft,  mit  wenigen  Worten  eine 
gedrängte  Uebersicht  geben  und  der  Geist  ihres 
Ganzen  sich  in  scharfen ,  gedrängten  Umrissen, 
mit  wenigen  Meisterzügen,  in  wissenschafllich  ge- 
drängter Gelehrtensprache,  den  Randigen  und 
Eingeweihten  der  Wissenschaft  darstellen 
und  aassprechen.  Allein  solche,  in  bündiger, 
gelehrter  Kürze  gezeichnete  Umrisse  sind  natür- 
lich nar  grade  Eingeweihten  zugänglich ,  indess  es 
wahrhaft   lächerlich    wäre,    wenn    ein  der   Sache 

I' 
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IV  Aus  den  Forreätn 

za  helfen 9  «k  er,  nach   seinen  Kräften,   dieses 
▼ermag« 


'  seUiBl  noeh  Unkiuidiger  Tcnneinte,  ans  einer  solcbes, 
nur  den  Eingeweilitett  Terständlichen  Uebersicht» 
das  ibm  dienliche  Wesentlichste  der  Wissenschaft 
selbst  Buerst  erlernen  sn  kennen! 

Aber  die  belobten  kurzen  Lehrbücher  sind  auch 
iiieht  einmal  solche ,   die  Wesenheit  der  Sache  im 
Gänsen,  mittels  gelehrter  Bündigkeit  der  €oncep- 
tion    susammengedrangt    umfassende    Abrisse    für 
Kundige;  sondern  im  Gegentheil  —  und  dies  ist 
eben   das  Unheil!    —  im    Gegentheil   werden    sie 
grade  den  Unkundigen   geboten»  und  rühmen  sich 
der  Fa|slichkeit  und  Verständlichkeit  für  diese  !  — 
Wie  in  solcher  Kurse  eine  versUndliche  Ueber- 
sicht  der  Wesenheit  der  Harmonielehre  2u  geben 
möglich  sei?  bleibt   mir,   nach  Torstehend«;n  Be- 
trachtungen, unbegreiflich.     Bedarf  man  denn  nicht 
ohne  Vergleich  mehr  Worte,   um  einem  Unkun- 
digen Tcrständlich  su  werden,   als  um   sich  einem 
Gelehrten .  mitsutheilen  ?  —  und  wo  finden  daher 
solche    Autoren    Raum,    auf  so   wenigen    Bogen, 
(neben  so    manchem   Unnütaen,)   eine   selbst   für 
Laien  yerständliche   und  sweckmässig  belehrende 
Darstellung  der  Wesenheit  der  Lehre  au  geben  ?  — 
Offenbar  bleibt  Schriften  dieser  Art,  wollen  sie  nun 
einmal  durchaus  so  gar  kurs  sein,    nichts  Anderes 
nbrig  als:   entweder  das    Ganze  der    Sache  nicht 
sowohl  bündig  gedrängt,  als  vielmehr  oberfläch- 
lich sn  behandeln,    und    somit    Etwas  su  geben 
was  freilich  wohl  gut  zu  verstehen,   aber  auch  an 
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zur  ersten  Auflage»  V 

Ob  und  in  welchem  Mase  ich  dieses  Ycnnogt, 
I  wie  weit  mir  mein  Versuch  in  der  Ausarbeitung^* 


sich  ntJbtr  Nichts  ist»  und  woran  der  Leser  Nichts 
hat,  oder  oft  auch  etwas  Schlimmeres  als  Nichts» 
etwas  weoigfer  als  Halbwahres,  wo  nicht  g;ar  durch 
und  durch  Unwahres,    (wie    ich   s.  B.  im  1.  Bd. 
S.  S27,   857  flg.,  2»4  flgg.,  961  flg.,  —  9.  Bd. 
8.  16  flg.,  1011  flg.,  148  flg.,  1»8  flgg.,  S09-911, 
—  5.  Bd.  S.  it  ÜQ^.y   91  flgg.,   9d  flg.,  59  flg., 
151  Usc,  iSS,    165  flgg.,  —  4.  Bd.  S.  18  flg., 
16flg.,  29 flg., '86 flg.,  e8flg.,  69,  75flgg.,  i««,*)  J^J^J^^^; 
und  an  Tiden  andern  Orten  nachgewiesen  ),  —  oder  a5l»45'2»4&at 
«her  einige  einzelne  Lehren  mit  einiger  Aasführlich-  ^^^'i^mfi^u 
keit  SU  behandeln,   die    anderen  aber  -^  eben  au  den§|^88.9£, 
übergehen ;  wo  dann  der  Leser  auch  wieder  Nichts«  |^|  i^n*  222* 
oder  weniffstens  immer  nur  etwas  aus  dem  Zusam-^'^.snfSie» 
.  ,       ^  ^      .  rr  •     320,326, 341, 

■enhange  des  txanzen  Gerissenes,  Unganzes,   ein /1Q3, 4^5,^35^ 

Inclenhaftes  Wesen,  und  also  immer  das  nicht  hat,  ^^>  ^^^ 
was  er  Tcrlangt,    keinen  Begriff  Ton  dem  Wesen 
der  Sache  im  Ganzen.  — - 

Nach  diesen  Betrachtungen  ist  es ,  dunkt  mich, 
augenscheinlich,  dass  diejenigen,  die  da  meinen, 
aus  Büchlein  der  erwähnten  Art  sich  einen  BegrüF 
Ton  der  Wesenheit  der  Sache  erwerben  zu  können, 
auf  sehr  irrigen ,  und  also  gewiss  nicht  bequem  lum 
Ziele  führenden.  Wegen  wandeln. 

Aus  eben  diesem  Gesichtspuncte  betrachtet  wir 
es  denn  auch  wohl  sehr  rerkehrt ,  wenn  man  meine 
Torliegende  Theorie  allzu  ausführlich  für 
Anfang  er  finden  wollte.     Denn  grade  darum. 
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VI  ^u$  «ftn  Vorrtden 

gel«q^«ii  sd)  darüber  bio  ich  weit  entfernt  9  oiir 
lljar  ma  Selbsturtheil  nadi  Vorredner-Weise  an- 


weil  ich  nicfct  den  Enadigen  allein,  son- 
dern aacb  noch  gans  Unkundigen  Ter- 
stättdlieh  und  inganglich  sein  wollte, 
grade  nnr  da  mm  mosste  ich  an  manchen  Orten 
ausführlicher  sein,  grade  darum  Manches,  was  ich, 
kjitt'  ich  allein  fi'tr  Gelehrte  su  schreiben  gehabt,  ent- 
weder als  bekannt  Toraussetsen,  oder  nur  mit  Einem 
Worte  hätte  andeuten  dürfen,  hier  ausführlich  und 
▼ollständig  erklären,  ohne  irgend  etwas  übergehen 
sn  dürfen ,  was  xnm  leichten  Yerständniss  und  cur 
einleuchtenderen  Begründung  des  Folgenden  nöthig 
oder  nütslich  war.  Dies  die  Ursache,  warum  ich 
üherceugt  war,  nicht  kürzer,  und  Tielmehr  ge* 
wünscht  hätte,  noch  viel  ausfuhrlicher,  uud  dadurch 
immer  noeh  klarer  >  yerständlieher  und  fassUcher 
sein  «u  dürfen ;  — ^  (  und  eben  darum  bin  ich  über« 
sengt,  dass  mir  die  Bearbeitung  des  schon  früher 
einmal  Tersprochenen  gedrängteren  Aussugea  meiner 
Theorie  mehr  Kopfbrechens  kosten  wird,  als  Tiel- 
leicht  die  Conception  des  ganaen  Hauptwerkes  ge- 
kostet.—  Vor  der  Hand  ist  in  der  gegenwärtigen 
Aussage  durch  Verschiedenheit  des  Drnckes  einiger- 
m^sen  angedeutet,  was  Anfänger  heim  erstmaligen 
Durchlesen ,  allenfalls  überschlagen ,  oder  nur 
flüchtig  durchlaufen  mögen. ) 

Vollends  Ycrkehrt  ist  die  If einung,  welche  ich 
wenigstens  Einmal  schon  äussern  hörte :  dass  meine 
ThcQiie  Manches  yoranssetae,  womit  man, 
yor  Lesnng  derselben ,  sich  erst  aus  einem  anderen, 
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zur  ersten  Auflage.  VII 

-^  Wohl  aber  g^kabe  ieh^  was  meine 
Jteliaiidluii^eart    des   GegpaisbuQMles    betriffl^ 


etwa  aus  so  eimem  Elementarbnclie  wie  di«  voN 
erwilmteii ,  bekannt  machen  miiase.  Schon  der 
fläebtif ate  Dorchhlieh  meines  ersten  Baädes ,  und 
namentlich  der  §§  I  bis  G  i  zeigt  9  dass  hier  nberall 
Nichts  Yorausgesetzt  wird;  und  man  erxeigt  mir 
daher  eiue  viel  au  hohe  Ehre,  wenn  mao  mein 
Bncb,  als  etwas  Höheres»  auf  ein  anderes  Werk 
pfropfen  will,  eine  Ehre,  welche  ich  mir  am  so 
mehr  yerbitten  muss,  als  der  Leser  das  Meiste  yon 
dem,  was  er  ans  einem  jener  Elementarbücher  er* 
lernt,  beim  Lesen  meiner  Theorie  erst  wieder 
würde  rerlernen  müssen. 

"Was  endlieh  den»  der  yegenwaKigen  Schrift 
TorangeseUten  Titel,  Theorie  der  Tonseta- 
knnst»  betrifft»  so  würde  man  gar  sehr  irren, 
wollte  man  sieh  dadnrch  an  dem  Wahne  rerleiten 
lasten,  als  sei  dies  Buch  mehr  für  diejenigen  be- 
stimmt, welche  sich  der  Gomposition  wirklick 
widmen  wollen,  als  für  die,  welche  blos  den  be- 
schränkteren Zweck  haben,  sich  von  den  Grnnd- 
säUen  zu  unterrichten.  —  Es  ist  wohl  einleueh* 
tend,  dass  für  beiderlei  Absicht  wenigstens  die  in 
den  Torliegenden  Tier  Bändchen  enthaltene  Lehre 
Tom  reinen  Satae,  als  Grammatik  der  Ton- 
spräche,  gleich  nnentbehrlich  ist;  und  wahrlich! 
seihst  wenn  ich  die  Absicht  gehabt  hätte,  blos 
allein  für  nicht  componiren  wollende  Wissbe- 
gierige zu  schreiben,  ich  hätte  nicht  anders  als 
so  zu  schreiben  gewnsst.  —  Ja ,  ich  mogte  sogar 
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VIII  Atu  dm  Forreden 

nsg^achtet  sie  von  allen  Darstellong^arten  und 
(Systemen,  welche  miv  Toningpegan|pene  beiühmte 
oder  nnberühmte  9  Theoristen  aa%estellt  haben. 
Nichts  entlehnt,  sondern  mir  durchaus  eignen 
i^t,  doch  diiruni  nicht  weni^r,  mit  aller,  der 
Wahrheit  schuldigen  Unbefangenheit  und  Furcht« 
losigkeit,  offen  bekennen  zu  müssen ,  dass  ich 
♦)  v«rgl,  diediese  Behandlungsart*)  für  die  einzige  zweck- 
a.  3.4iiC  l^ässige  und  der  Natur  des  Gegenstandes  ange- 
messene halte  9  uifd  für  die  einzig  e^eeignete,  um 


4Ag[eii  I  meine ,  so  wie  überhaupt  alle  Theorie  jeder 
•cltönea  Kunst,  sei  im  Grande  weit  mehr  fii^r  dier 
ienigen  bestimmt,  welche,  ohne  auf  den  Besits 
der  eigentlichen  poetischen  Ader,  auf  schaffenden 
Genius  Anspruch  su  machen,  nur  rerstehen,  ur? 
theilen  und  einsehen  lernen  wollen,  als  für  die 
eigentlich  Begabten  und  zum  Schiiff«n  und  E>nBeagen 
Berufenen ,  indem  diese  der  theoretischen  Bescbur 
lang  grade  weit  weniger  bedürfen,  als  jene ,  und  die 
Theorie  weit  mehr  von  ihnen  su  lernen  hat,  als 
sie  Ton  ihr,  Denn  wie  sehr  ich  auch  in  der  Welt  nun  * 
einmal  ein  „Theoretiker*^  heisse,  so  ist  doch 
Niemand  lebhafter  als  ich  von  der  Wahrheit  durch- 
drungen, welche  unser  Jeau  Paul,  ich  weis« 
nicht  mehr  an  welchem  Orte ,  und  nicht  mehr  genau 
mit  welchen  Worten,  ungefähr  folgendermasen, 
liber  gewiss  viel  schöner,  ausspricht:  Ihr  lieben 
I«eute!  habet  nur  ja  vor  Allem  erstaun- 
lich yiel  Genie;  —  das  Weitere  findet 
»ich  dann  schon  von   se)bscr. 
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iok  imUaren  Nimbu  am  lichten ,  welcher,  nicht 
Mwolil  aus  den  dgenthttmlichen  Sehwierigpkeiten 
des  Geg^enstandes,  ala  aus  der  Beschränktheit  der 
bisheri^n  DarsteUunj^rten  entspringfend,  dem 
Kunstjünger  den  Zutritt  in  das  innere  Wesen 
seiner  I^onst  so  sehr  zu  erschweren  pflegt* 

Es  ist,  auf  der  einen  Seite,  dieses  eben  so 
wenige  eitler  Dünkel,  als  es,  auf  der  anderen,  blos 
h^ommliche  yorrednerische  Bescheidenheit  ist, 
wenn  ich  erkenne,  dass  in  der  Ausarbeitung^  meines 
Planes  g^ar  Vieles  noch  unvollkommen,  ja  un- 
erschöpft g^eblieben  ist;  eine  nothwendige  Folge 
der  Unermesslichkeit  des ,  nochnie  nach  erschö- 
pfendem Plane  bearbeiteten  Feldes,  dessen  ganzer 
Umfang,  (also  auch  seine  bis  jezt  übersehenen, 
nnd  darum  unbebaut  gebliebenen  Strecken)  übri- 
gens eben  durch  meine  Darstellung  erst  überschau- 
fich  werden*),  und  dessen  überreichen  Boden *)SieLci.n. 

y  ,2.  u.  3.  Aufl. 

vollständig  zu  bebauen,  mehr  als  Ein  Men- $951.^52.^70, 
schenalter,  mehr  als  Eines  Menschen  bedungenen.' 
Kräfte,  und  -r  Folianten  erfodem  würde.  Darum 
also  mit  der  tiefsten  und  gerechtesten  Ueberzen- 
gung,  dass  die  Ausarbeitung  meines  Versuches 
unmöglich  vollkommen,  oder  auch  nur  vollendet 
sein  könne,  bitte  ich  angelegentlich  um  die  Mit- 
wirkung! aller  einsichtigen  freunde  der  Kunst,, und 
danke  im  voraus  für  jedes  gewichtige  Urtheil,  für 
jede  Berichtigung  und  Yervollständigung  meiner 
Lehre.     In  w^elchem,  zarten  oder  rauhen  <jewande 
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sie  auch,  öffentlidi,  oder  m  PriTatzuscbrift,  er^ 
scheinen  mögen:  immer  werden  sie  mir,  als  Ge- 
winn für  die  Kunstlehre,  und  als  Belehrung  für 
mich,  höchlichst  willkommen  sein« 

W  o  r  i  n  übrigens  die  Eigenthümlichkeit  meiner 
Behandlung  besteht?  soll  und  kann  hier  nicht  mit 
wenigen  Worten  angegeben,  sondern  muss  aus 
dem  Buche  selber  entnommen  werden,  in  dessen 
Verlauf  auch  die  Gründe  meiner  Ansichten  an 
betreffenden  Stellen  geprüft,  und  so  weit  ent- 
wickelt sind,  als  dies  an  dem  Orte,  wo  es  geschah, 
♦)  In  der  An-  schou  möglich  war.  * ) 

nerKnngsnm  ^  ' 

§  99  der  3ten 

«M  die^^Eu  ^"  ^'^^  ^^®  ^^^  nöthig,  hier  noch  beson- 
eenthnmiicii- ders  ZU  erinnern,  dass  mein  Versuch  einer 

keit  nnd  das  ,  .      *    •  ••»■•■ 

Unterscliei-  geordneten  Theorie  kemeswegs,  wieSIanche 
Behnndimgs- ff^*"®'"*?  ®i^  System  im  philosophisch -wissen* 
!!''" **"'»*'"  schaftlichen  Sinne  des  Wortes  sein  soll,  keines- 

UauptpunC'  ' 

ten charakte- wess  cin  lubefifriff  von  Wahrheiten,    sämmtlich 

aus  £inem  obersten  Grundsatze  logisch  folgerecht 

abgeleitet     Im  Gegentheil  ist  ja  grade  dies  ein 

Grundzug  meiner  Ansicht ,  dass  unsere  Kunst  sieh 

keineswegs,  oder  wenigstens  bis  jetzo  noch  nicht, 

-^^ManTer^i.  zu  solchcr  systematischen  Begründung   eignet.  *) 

den§§""i  x,'IVoch  immer  besteht  das  wenige  Wahre,  was  wir 

^-  99*  im  Gebiete  der  Tonsetzkunst  wissen,  blos  in  einer 

Anzahl  von  Erfahrungen  und  Beobachtungen  vom 

Wohlklingen  oder  Alissklingen  dieser  und  jener 

Zusammenstellungen  von  Tönen.      Diese  Erfah- 
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nmg^ssatze  aber  folgeredit  ans  Eiaem  obersten 
Gmadsatz  abzuleiten  und  zu  einer  pbilosophischen 
Wissenschaft,  zu  einemSysteme,  zugestal- 
ten,  konnte,  wie  ich  im  Verlaufe  des  Buches 
nachzuweisen  nur  allzuoft  Gelegenheit  fand,  bis 
jetzo  nur  sehr  misslingen }  und  augenscheinlich  ge* 
nug  zeigt  es  sich  überall,  dass  die  bisherigen  Theo- 
risten, —  statt  erst  die  einzelnen  Phänomene  Yom 
Wohl-,  oder  Missklingen  dieser  oder  jener  Zu- 
sammenstellung Ton  Tönen ,  möglichst  YoUstandig 
zu  durchforschen,  und  dann  allenfalls  den  Bau 
eines  Systemes  zu  versuchen ,  —  sehr  übereilt  und 
vorzeitig,  gleich  den  Bau  anfingen,  ihn  durch 
die  imponirende  Form  mathematischer  Begründung 
auf  stutzten,  und  —  wenn  ihnen  nachher,  natür- 
licher und  nothwendiger  Weise,  eine  Menge  von 
Phänomenen  aufstösst,  welche  in  das  vorlaut  auf- 
gestellte System  nicht  passen  und  es  widerlegen, 
dieselben  lieber  unter  der  Kategorie  von  Aus- 
nahmen, Freiheiten,  Licenzen,  Ellipsen  und  Ka- 
tachresen,  bei  Seite  zu  bringen  suchen,  als  sich 
dadurch  aus  dem  seligen  Traumglauben  an  ihr 
Harmoniesystem  wecken  lassen.  —  Die  gegen- 
wärtige Schrift  macht  nur  allein  auf  das  Verdienst 
An£|»ruch,  jene  j^rfahrungssätze  durch  genauere 
Forschung  zu  sichten ,  durch  eigene  Beobachtungen 
zu  vermehren ,  dann  das  Aehnliche  und  anscheinend 
Zusammengehörige  zusammen  zu  stellen,  in  Ver- 
'bindung  zu  setfen,    und  solchergestalt  das  Ge- 
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gebene,  nach  einem  mög^lichst  vek^ständigen  Plane, 
also  nicht  in  der  Gestalt  streng'  systematischer 
Beg^ründung^  und  Ableitung^,  sondern  nur  mög^- 
lichst  g^eordnet  vorzutragen,  als  Versuch 
einer  g^eordneten  Theorie,  vor  welche  ich 
ebendarum  nicht  den  mir  viel  zu  vornehm  kling^en- 
den  Titel  System  als  trügpendes  Schild  aus- 
hängten mog^e. 


Ich  will  übrigens  hier  auch  Gelegenheit  neh- 
men, meine  Leser  zu  bitten,  doch  ja  keine  Eitel- 
heit oder  Anmasung  darin  zu  finden,  dass  ich 
zuweilen  auch  Beispiele  aus  meinen  eignen 
Com  Positionen  anführe.  Es  geschieht  einzig 
darum,  weil  diese  meinem  Gedächtnisse  eben  nahe 
liegen,  und  mir  daher  am  leichtesten  beifallen, 
wenn  ich  mich  auf  ein  Beispiel  zur  Verdeutlichung 
irgend  eines  Satzes  besinne«  Auch  stehen  sie  ja, 
wie  gesagt,  nur  als  erläuternde  Beispiele  hier, 
nicht  als  Muster;  und  überhaupt,  wenn  es  .mir 
erlaubt  sein  miiss,  zu  jedem  Satze  ein  zu  dessen 
Erläuterung  passendes  Exempel  eigens  zu  verfer- 
tigen ,  warum  spUte  ich  nicht  statt  dessen  eben  so 
g^t  Exempel  gebrauchen,  die  ich  schon  früher 
gemacht  hatte,  wenn  siejnur  zur  Erläuterung 
passend  sind. 


Digitized  by 


Google 


zur  ersten  Auflage*  XIII 

iCS  DER  VORREDE  ZUM  DRITTEN  BANDE 
DER  ERSTEN  AUFLAGE. 

(Erscbienen  1821.) 

Der  dreijährige  Zwisckenranm ,  Tom  ersten  Er- 
scheinen des  zweiten  Bandes  bis  zum  Hervortreten 
des  chritten,  (1818  bis  1821)  war  lang  genug 
gewesen,  am  yielleieht  Manchen  an  mir  irre  werden 
zu  lassen.  —  Manchem  wurde  sie  auch  ein  er- 
wünschter Anlass,  dem  Publicum  von  meiner 
Theorie  als  von  einem  ^unvollendet  geblie<* 
benen  Werhe^  zu  sprechen. 

Sogar  haben  sich  in  jener  Zwischenzeit  SchrifU 
steller  gefunden,  welche,  gleichsam  um  für  meine 
Schuld  bei  dem  Publicum  einzustehen  I  —  Lehr- 
bücher fabricirten ,  in  welchen  sie  meine  Theorie  ab- 
schreiben ,  meistens  förmlich  wörtlich  abschreiben, 
so  weit  sie  nämlich  durch  die  zwei  ersten  Bände  und 
durch  ein  in  der  Wiener  Musikal.  Ztg*  vorläufig 
abgedmclctes  Bruchstück  des  dritten ,  damal  bekannt 
geworden  war,  und  dasUebrige,  so  gut  es  eben 
gehen  wdP),  hinzufugen,  ausbauen,  und  auf  diese  *)'y^«'^-^*"* 
Weise  mein  und  meiner  Herrn  Verleger  rechtmäs-  >.  S  639» 
siges  Geistes-  und  Verlagseigenthum  beeinträch- 
tigend, dem  hintergangenen  Publicum  auf  Einmal 
ein  (angebliches)  Ganzes  liefern,  welches,  nebst 
der  gesammten  Grammatik,  auch  gleich  den  dop- 
pelten Gontrapunct,  Fuge,  Instrumentation,  ja, 
mean  gleich  nurElementarbncher,  doch  auch  gleich 
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die  ^Tersdüedeneninnsicalischen  Style,  den  gös- 
sen —  ,  den  romantischen  Opernstyl,  den  Kireben-, 
Kammer  - ,  Ballet  - ,  Militär  - ,  und  Tanz-Musikstyl, 
das  Präludiren,  Phantasiren'',  u.  dg^I.m«,  Alles  zu- 
sammen in  wenijjpen  Drucld)og^en,  -—  umfassen  soll ! ! — 

Es  sind  diese  Werke  folgende: 

„Verraeb  einer  knririi  nnd  deuUIoben  Dantellang  il«r  Haimo- 
nielehre  oder  kleine  Geufralbasfscbnle  für  Anfing^er  and 
sum  Selbstaitterrlcht,  Ton  Joh.  Gottloh  Werner.  Erste 
AblbeUung.  Cursns  II.  des  Lebrbncbf  zam  Unterriebt  im 
Klavierspielen.  Leipzig«  im  Verlag  Ton  Fr.  Hofmeistery 
1818,««  97  »tiUn. 

yyVersncb  einer  knrzen  «»d  dentlicben  Darstellnng  der  Hamo- 
nielebre,  oder  Anweisung,  ricbti^e  Harmoiiiefol^en  und 
kleine  MusiksAtze  zu  erfinden,  für  Anf&nger,  und  zum 
Sclbstantcrriebt ,  Ton  Joh,  Gottlob  JVerner,  Zweite 
Abtbeilung.  Cursus  III.  des  Lebcbucbs,  zum  Ünterrtcbt 
im  Klavierspielen.  Leipzig  >  im  Verlag  tou  Fr.  Hofmeister. 
i8i9.«'     ii6  Seiten» 

,»Eleae«tnrbucb  der  Harmovie  und  Tontetzkunst*  Ein  Leit- 
faden beim  Unterriebt  und  Hülfsborb  zum  Selbststudium  der 
musieaÜscben  €ompo«ition,  tou  Friedriek  Sekneidert 
Musikdirector  und  Organist  in  Leipzig.  Eigenthum  des  Ver- 
legers. Leipzig,  im  Jiureau  de  musique  ^  Ton  G«  F.  Peters.'' 
il8  Seiten«    Pr«  fi  Rthlr.  ifi  gr. 

Wie  schmeichelliaft  solche  Anerkennung  einer 
Theorie  ihrem  Urheber,  wie  angenehm«  es  ihm 
immer  sein  mag,  dieselbe  auch  auszugweise  ver- 
breitet zu  sehen,  zumal  wenn  dies  alle!  von  einem 
so  vorzüglichen  Compositeur,  wie  Hr.  Mus.  Dir. 
Fr.  Schneider,  geschieht;  —  so  muss  ich  doch 
gestehen,  dass  ich,  beim  Anblicke  der  genannten 
Schriften,  nicht  wusste,  ob  ich  mich  darüber  mehr 
freuen ,  oder  mehr  betrüben  sollte ;  theils  darum, 
weil  ich  wünschen  musste,  man  hätte,  statt  so  vor- 
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^gen  Halb^braucks  meiner  Theorie,  doch  lieber 
erst  den  dritten  Band  abgpewartet!  — •  tlieils  auch 
(hnun,  >veil  ich  mir  yorbehalte,  einen  elementari- 
schen Auszugs  meines  Buches  einmal  selbst  zu 
bearbeiten« 


Um  aber  meine  obig^e  Aeussemngp,  dass  die 
erwähnten  Schriften  meine  Theorie  abg^e- 
schrieben  enthalten,  nicht  als  unbegpröndete 
Behauptung^  dastehen  zu  lassen,  bin  ich  freilich 
einige  IVachweisung  darüber  schuldig.  -^  Diese  ist 
jedoch  nur  gar  zu  leicht 

Ick  steUe  zu  diesem  Ende  fürs  Erste,  nur  zur 
Probe,  einige  Stellen  aus  Hm.  Werners  Gene- 
ralbasaschule ,  zur  Yergleichung  mit  den  entspre- 
cbenden  Stellen  meiner  Theorie*),  nebeneinander. 

ne«r.  I.  Auß.  i.Bd,S.M,  ÖO,  iVerner ,  I.  Abtk.  SeUe  8, 


Von  einer  |p*ossen  oder  klei- 
nen PTinie  liaiio  ei(;entlich  keine 
Rede  sein,   weil  die  Prime  ei> 

gen II ick  kein  Interrall  ist 

IndeMeo  kommen  doch  zuweilen 
die  Aosdräcke  Terminderte  und 

überaiAflsige  Prione  TOr , 

ivenn  nimlick  tod  swei  auf  einer 
und  deraelheu  Noieuatufe,  ste- 
henden IVoten  die  eine  durch  ein 
VortetzanofoscielMn  getreu  die 
andere  um  ein  chromatisches 
Tnteryall  eine  halbe  Stufe  er- 
köht  oder  vertieft  ist  Im  Ge- 
gensats  einer  solchen  Tcrmin- 
derten  oder  ühermftssi<!en  Pri- 
me ,  nennt  man  «wei  Töne  die 
nieht  nur  nnf  einerlei  Noten- 
stufe  stehen,  sondern  aneh  fj^anz 
gleich  hoch  sind,  —  reine  Prime, 
£inklnn|^9  vnisonns. 


Die  Prime  ist  an  und  für  sich 
eigentlich  kein  Intervall,  sie 
kann  daher  weder  jrross  noch 
klein  seyn.  Indessen  kommt 
doch  bisweilen  die  Benennung i 
Tcrminderte  oder  ühermissige 
Prime,  vor;  n&mlieh  wenn  yon 
zweien  auf  einer  Stufe  stehen- 
den JNoten  die  eine  durch  ^  er- 
höht oder  durch  {?  vertieft  wird, 
•o  dass  ein  kleiner  halber  Ton 
(c,  eis»  oder  d,  des)  oder  ein 
chromatisches  Interrall  ent- 
steht Zum  Unteraehied  solcher 
Terminderten  oder  übermissi- 
gen  Primen  nennt  mau  deshalb 
zwei  Töne ,  die  auf  einerlei  No- 
tenstufe  stehen ,  und  Ton  ganz 
gleicher  Tonhöhe,  weder  er- 
höbt noch  Tcrtieft  sind«  die  reine 
Prime ,  Einklang ,  ^unisonus. 


*)CtTersteht 
sich  ,  dass 
letztere  nach 
dem  ersten 
Drucke  der 
ersten  Auf- 
lage hier  wie- 
der abge- 
druckt  sind. 
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Tkeori€t  f.  W.  St^e  i9B. 

Die  2aiil  aller  möglieken 
gleiehieitigen  ZusaniBenklinge 
inehrer  Töoe  iat  eigentlich  an- 
sfthlbar ,  und  wir  unuberseh- 
bor,  fände  sich  ni«rh^  dnss  viele 
derspihcn  mehr  oder  weniger 
wesentliche  Merhmnle  mit  ein- 
ander gemein  haken.  Diese 
ordnet  man  denn  zusammen  in 
Hlassi^n «  und  betrachtet  die 
versebiednen  unter  eine  Klasse 
gebrachten  cinielnen  F&lle  als 
eben  so  ?iele  Unter-  oder  SpieU 
Arten. 

7?^eorie,  f.  Bd.  Seite  138. 

Ausserdem  rathe  ich  je«lem 
noch  nicht  follkommen  Geub- 
tcn,  dass  er  sich  auch  darin 
übe,  jeden  der  sieben  Grund« 
akkorde  auf  irgend  einer  Not« 
(gleichviel,  auf  welcher)  mit 
der  Singstimme,  oder  wAr  es 
auch  nur  pfeifend ,  zu  intoni- 
ren.  —  Seite  iSO.  Zn  gleichem 
Zweck  empfehle  ich  auch ,  sich 
"von  einem  Andern  bald  diesen 
bald  jenen  Akkord  auf  einem 
Instrument  niMsrhiagen  zu  las- 
ten, ohne  dem  Spieler  auf  die 
Finger  zu  sehen. 


Wimer  ^  I.  Ahtk.  Seile  ±9. 

Et  giebt  zwar  eine  grosse 
Menge  möglicker  Akkorde , 
sie  lassen  sick  aber,  weil  sie 
mekr  oder  weniger  Aehnlich- 
keit  unter  einander,  und  meh- 
lere  wesentliche  Kennzeichen 
mit  einander  gemein  haben , 
auf  wenige  Hauptklassen  mit 
ikren  Untere  oder  Nebenklat- 
MtA  Buriicklilkreii« 


MPemery  I.  Ahtk.  Stite  10. 

Von  ungemeinem  Vortkeil  itt 
es  auch,  wenn  man  die  Ak- 
korde, so  wie  die  Töne  über- 
haupt, nach  dem  Gehör  zn  un- 
terscheiden« und  telbtt  in  Ge- 
danken anzugeben  weiss.  Man 
lernt  dieses ,  wenn  man  singend 
oder  pfeifend  zu  einem  Grund- 
ton  die  Terz  und  Quinte  anzu- 
geben sick  übt,  oder  wenn  ein 
Anderer  auf  dem  Klaviere  Ter- 
zen ,  Quinten  und  DreikUnge 
ansckUgt,  und  man,  ohne  auf 
die  Tasten  zu  sehen,  die  Töne 
Btt  benennen  sucht. 


Diese  wenigen  Stellen 9  nur  aus  dem  ersten 
Bogen  des  Wernerschen  Affaehwerkes  ausge- 
zogen 9  mögen  zum  Yorgeschmack  genügen.  Wie 
solche  und  ähnliche ,  zum  Theil  buchstäbliche  An- 
eignungen in  den  folgenden  Bögen  und  durch  das 
Büchlein  fortlaufen,  zeigen,  unter  anderen, 
auch  folgende  Stellen: 

Zeile    1  bis    8  der  Yorc rinne raii(]^  (Terglichen  mit  m» 

Theorie,  f.  AuA.   1.  l^A.  Seite  15.) 
Seite    B,  Zeile  12  und  %g.  (Theorie  I.  Bd.  S.  47.) 
—     19,  Z.  9  V. u. und  flgg.  ( Theor.  1.  Bd.  S.  iV^,  144.) 
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Seite  SB»  Z.  7  u.  tm.    (Th.  1.  Bd.  S.  1S7  wAem.) 
-.    76,  Z.  S.  (TL  i.  Bd.  S.  »1».    §  fiOi.) 

-  85,  (Tb.  i.  Bd.  s.  sae.) 

^  87,  Z.  8«    (Tk.  1.  Bd.  8.  890  miteii.) 

—  91  mtea  «.  8.  98.  (Th.  1.  Bd.  8.  85tt.  Abm.) 

—  95.   (Th.  8.  5ltt.  §  50G.) 

—  04.   (Th.  S  Bd.  8.  848.  §  881  Uff.) 

—  96,  Z.  18.  flfff.    (Th.  8.  Bd.  8.  868  Agg.) 

la    Hefte    II   oder    II.    Abth.   S.    1.   A  bis    Seite  9. 

(Tb.  1.  Bd.  8.  881 ,  Z.  7  bis  8.  886.) 

8eite  88  C.  (Tb.  1.  Bd.  8.  168.  §  488,  §  484,  m.  •«  w.) 

—  87  D.  (Tb.  8.  Bd.  8.  186.  §  470  D. ) 

—  81.    (Tb.  1.  Bd.  8.  888.  §  878  flgg.) 

Noch  mehr  aber  als  über  das,  meist  wörtliche. 
Ans-  und   Abschreiben  einzelner  Stellen,    muss 
ich  mich  darüber  wundem,    dass  der  geschätzte 
Hr.  Verf.  so  manche  Lehrsätze,   welche  nur  erst 
ich,  der  bisher  gegolten  habenden  Lehre  zum  Theil 
schnnrstrack  entgegen,  in  meiner  Theorie  aufzu- 
stellen gewagt,  nicht  nur  ohne  Weiteres  adoptirt, 
sondern  sie  seinen  Lesern  entweder  in  einem  Tone 
vorträgt,  als  seien  es  bekannte  Wahrheiten,  un. 
denen  nie  jemand  gezweifelt  habe  oder  zweifle,  — 
oder  aber  so,  als  stelle  er,  der  Herr  Verf.,  diese 
Sätze  hier  auf!  —  In  diesem  Tone  adoptirt  er  z«  B. 
nicht  allein  grade  die  sieben  von  mir  angenom* 
menen  Grundharmonieen,  sondern  auch  unbedingt 
meine  Lehre  von  den  eigenthttmlichen    Hanno- 
^    nieen    der   Tonarten  (L  AbtL,  S.  86  flgg.  und 
IL  AbtL  S.  l.flgg.),  <—  insbesondere*  von  denen 
I    der  Molltonart  (L,  S.  90  flgg.  undH«,  S.  7  flgg.), 
—  von  der  Molltonleiter,  (L  S.  91  flgg*) 9  —  md 
dass  die  Molltonart  beträchtlich  „ärmer  an  leiter- 

n«#rMd<r7«iuctslEMi#t.  i,M.  11 
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XVIIl  Aus  d€n  Vorreden 

elgaomt*  Harmonieeh  sei,  als  die  Durtonart **  (IF, 
S.B,  Z.  I.), —  femer  meine,  wenig^stens  nochlsei- 
nesweg^s  als  Gemeiiigfat  zu  betraebtende,  Lelire  von 
der  Verwandtschaft  der  Tonarten  (Df^  Sb  31  %gp.), 
—  von  dem  entsebeidenden  Auftreten  einer  D'rei- 
klang^harmonie  In  Quartsextenlagpe  auf  schwerer  Zeit 

's io';  aw"  («•'  S. 20.  -.  Vergfl.  Tkeor.  §  530  und  404),  - 
mein  Zusammenstellen  yon  Vorhalten,  mit  Durch- 
g^ang^s-  und  Wecfaselnoten  (I.,   S^  60.  —  Yei^L 

Q.  n.  3.  Ana.  Theor.  L  Bd.,  S.  204,  Z.  13  von  unten),  u.  dgL  m. 
'"  Das  Alles  stellt  dieser  Herr  Werner  so  g^nz  g^* 
müthlich  als  seine  Ideen  hin,  dass  man  darauf 
schwören  sollte,  er  sei  der ^ Mann,  welcher  all 
diese  bis  jetzt  von  Niemand  gpewagt  gpeweseneu 
Ansichten  auf  seine  Faust  zuerst  zu  sagten  und  auf 
seine  Verantwortlichheit  zu  nehmen  wagpe ! 

Ebenso g^ebraucht er  dicKunstwörter,  welche 
ich  nur  erst  in  der  1.  Aufl.,  blos  allein  zum  Behuf e 
meiner  Lehren,  neu  zu  bilden  oder  zu  brauchen  g^e- 
wag^  z.B.„IIaupt8eptimenharmonieen''  — 
„  Neben septimenharmonieen  "  -^  99  ur- 
spriing^liche,  eig^entliche^  Quinte,  Terz, 
u.  s.w.  —  „Ümg^estaltungfcn  der  Harmo- 
nieen,''  —  „Umg^estaltung^  dui^ch  harmo- 
niefremde Töne"  u.  dg^L,  —  ohne  Weiters  so, 
als  wären  sie  g^anz  g^ng^  und  gebe.  (I.,  S.  20,  Z.  4j 
a.  o.  3.  Aul.  EL ,  S.  37;  —  vergl.  mit  Theor.  I.B.,  S.  154, 
876. 99-    |3J5^  1 14^  165  )    g^  t^igst  es  z.  B.  (L,S.  23): 
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t,So  wie  cf  T^rtchicdene  DrelkUnge  gtebt»  »o  liftt  man  auek 
i,kekrerlei  Septimenalikorde.  Dtr  wickUgste,  avck  der  weient- 
c^fickc  «der  Hauptieptinienakkord  ^eitiiiti»«/\  .. 

md  als    Ge^^eAsatz  zu.   diesem    ^Haaptseptuneii- 

aUiord''  &idet  man  (S.  28  u.  29)  ^^Nebensep« 

timenaecorde^  und  ^Nebenseptimeüh'ar« 

nonieen".  —  Auch  die  Kunstwörter  Trugca« 

denz  nnd  vermiedene  Gadenz  gebrancbt  der 

Hr.  Terf.  (IL,  S.  2^  n.  27)  grade  in  der  Bedeu- 

tong;,  wie  icb  sie,  nur  in  meiner  Theorie  (  2.  Bd«, 

8.  1S4— 1S8)   gebrauclien   zu  wollen,    eridärt^  j'^^^'^ 

liabe;  ver^isst  aber,  seine  Leser  zu  warnen,   dass 

vor  mir  diese  Ausdriiclse  auch  für  ganz  andere 

Dinge  gebraucht  zu  werden  pflegten. 

Ich  enthalte  mieh  der  ausfuhrlicheren  EnthüK 
Iv^  noch  mehrer  Aneignungen,  z.  B.  der  Bezeich** 
nungsart  der  Bburmonieen  und  Harmonieenfolgen 
bald  durch  Ziffern,  bald   durdi  Buchstaben   mit 
daz  wischengesetzten  Verbindun^strichen,  (  L,  S«  47 ; 
IL,  8.  li);  lauter  Dinge  die  ich  nur  allein  zum 
TerstSndnis  zwischen  mir  und  meinen  Lesern  er- 
sonnen  hatte  (L  Bd.,  S.  139,  207—260,)  »ins.  An«. 
der  Nachbildung  meiner  ganzen  Manier,  die  har- 
monisdlie  Stmefatr  eines  Tpnsatzes  gleichsam  ana- 
tomisch und  psychologisch  zu  entwickeln  (  L^  8.  94, 
95,  96),   —   ja  selbst  meiner,  zumal  im  ersten 
Bande  [der  1.  Auflage]  nur  allzu  oft  über  .alle  Ge- 
bohr  nachlässigen  Schreibart,  ("z.  B*  in  Einer  Zeile 
efamial  „Seeunde"  und  dann  „SeAunde'^:  (8.27, 
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XX  jIum  den  I^orreden 

Z.  6, 7.  —  !! )  —  das  alles  bleibt  oline  Mreitere  Erör- 
terung; und  nur  dies  sei  im  Allgemeinen  erklärt^ 
dass  leb  alles.,  was  icb,  dem  bisher  G^laubten 
oft  zuwider,  zuerst  auszusprechen  gewagt,  und 
überhaupt  meine  mir  eigenen,  vielleicht  ja  auch 
irrigen  Ansichten,  selbst  und  unter  meinem 
eigenen  Namen  verantworten  will,  und  über- 
haupt dasjenige,  was  ich  auf  meine  Yerant« 
wortung  neu  einzuführen  gewagt,  nicht  auf  dieses 
Hrn.  Werner  unschuldige  Rechnung  und  Yeranl- 
wortlichheit  gesetzt  zu  sehen  verlange;  und  dass  es 
denn  doch  eine  gar  zu  gütige  Schonung  meines  Na- 
mens ist,  dass  er  ihn  nirgend  mit  einer  Sylbe  verrath ! 

Wenn  übrigens  dieser  Hn  Werner,  neben  den 
von  mir  abgeschriebenen  Lehren,  freilich  auch  — 
noch  mehre,  mit  diesen  zum  Theil  •—  im  ^Wider- 
spruche stehende  Sätze  der  alten  Theorie,*  bei- 
behält, z.  B.  die  Fortschreitungsgesetze  der  Gon-, 
und  Dissonanzen,  —  gewissermasen  auch  die  be- 
liebte Lehre  von  der  Molltonleiter:  „aufwärts  iis- 
gis,  abwärts  g-f,  —  wenn  er  lehrt,  die  Neben- 
septimenharmonieen  seien Umgestaltungen'der 
Hauptseptimenharmonie!  •—  und  auch  der  soge^ 
nannte  verminderte  Septimenaccord  eine  Grund- 
harmonie j  u.  dgL  mehr:  —so  erscheinen  dag^n 
in  Herrn 

Fr.  Schneider's  Werkchen  meine  Ansich- 
ten viel  treuer  befolgt,  und  jedenfalls  etwas  ver- 
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iiiMl%er  benutzt  Eine  ungfefähre  Uebersidit, 
ww  dieser  Herr  sein  elendes  Buch  aus  lauter 
»s  meinen  beiden  ersten  Bänden  ausg^eschnittenen 
Fetzen  gemacht,  wird  fo%ende,  freilich  noch  sehr 
onToUständig^e  Excerptensammlung',  sogar  ohne 
Neb^ianstellung  der  Parallelstellen,  einem  Jeden 
leicht  gewähren ,  welcher  sich  des  in  meiner 
Theorie  Gelesenen  nur  einigermasen  erinnert 

Seiit  8,  §S6t  ,,Beieic^n«iigfart  det  GrandBaisef. 
vDi«  mter  obis«*  Grund  •Harmonien  befindlieben  römiscben 
,,  Znblen  beseiebnen  die  Stufen  der  Tonleiter.  Eine  c^roMe  Zabl 
»•bedcntet,  dnM  nnf  derjenigen  Stnfe,  die  sie  seigt,  ein  bnrtcr 
»•Dreiklang  seinen  Sita  bat;  eine  kleine  Zabl  zeigt  den  8its 
,» eines  weieben  Dreyklanga  anf  der  dnrcb  sie  beseiebneteu  Stufe 
>•  nn ;  der  Terminderte  Dreyklang  wird  dnrcb  eine  der  Stnfen- 
«,sabl  beigefügte  ^  beaeicbnet  Diese  bdchst  bequeme 
»,Beseiebnnngsart**  (-^£i!)  ^  ,,wird  in  der  Folge  dieses 
,,1/Verkchens  immer  beybebaltcn  werden,  nnd  es  ist nothwendig« 
„sieh  genau  mit  ibr  bekannt  su  macben.  —  Anmerkung t  Em 
»diesen  Zablen  Torgesetater  grosser  Buchstabe  bedeutet, 
»ydass  die  Accorde  xnr  barten  Tonart  geboren;  ein  kleiner 
»Bnebstabe  bedeutet  die  weicbe  Tonart.  Z.  B.  C:I  bedeutet 
„den  Dreyfclang  der  Tonica  ton  C  dur;  e:i  bedeutet  den  Drey- 
,.  klang  der  Toniea  in  C  moU**  (Vergl.  77ieor.  /.  Bd.  S.  HST- 
MO.) 

iSette  IJ,  I  46:  „Der  auf  der  Dominante  seinen  Sits 
„ babende  und  aus  der  arossen,  5,  S»  und  kleioen  7  bcstebend« 
»•Aceord  &ejs«e'*  —  (!)  —  »»der  wesentlicbe  Srptimen-Aecord 

„oder  Haupt- Septimen- Accord ITir"— (l)—  ^    ^ 

„beseiebnen  ihn  mit  V\"    {Tkeor.  I.  Bd.  S.  iS4.)  «•  ■•  3'  ^ui. 

SeUe  Itf ,  §  48:     „In  »n«erer"  — M)~  „BeselcbnnngsaH     '  ^' 
„der   Gmndharmonie  heisst   7   eine  kleine   Septime,   9  eincA  .   «    n-n 
„  grnsse  Septime.  "^    (  Tbeor.  /.  Bd.  S.  £40. )  *'  j  gj]  *"• 

„Diese  Septimen- Accorde  nennen  urjr  (!)  xum  Üntcrscbicde 
„Ton  dem  Haupt- Septimen -Accorde,  ..«  Neben -Septimen- 3*  n.  5«  Aufl. 
„Accorde.*'    (TT^or. /.  Bd.  5.  i^^.)  f  60. 

5ecfe  itf:     „Eigeutbftmliche    DreiklangsharmAnien^        ^    a   m 
„der  Holl-Tonart»"    (  I%eor.  f.  Bd.  S.9Mu.f.)  ?' a6 

SeUe  £9,  §87:  „ Ve rgl eiebung  der  eigentbfim- 
«ilieben  Grün  dharmonien  in  beyden  Tonar- 
Mten.**  —  Hier  werden  meine  tabellarischen  Darstellungen 
sbeopirt.  — 
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w 

Septem. 
Aceerde 

u" 

H? 

V 
VI 

V^ 

vif 

fcliag«.  Accorde, 
I  It 

II  ir 

III  lil^ 

IV  ivt 

TI  TlT 

▼II  VII? 

T  ib  3.  Aiil.  ^  3fjt^.  /.  Brf.  S.  fö8.) 

'  ^^^*  Seife  i9 :  Ann  e  vli.  M  Xa«  siebt  also  liieravf ,  dasi  die  Moll« 

MTonanan  eigenthAmlielieii  Accorden  bej  weitem  Armer  ist,  «Is 
«9  die  Dap- Tonart'*  — (Ein  Sats,  welchen  aqsser  mir  noch  Nie« 
%.  n.  5-  Ani.  mand  anfsnateliaa  gewagt:  Tkeor.  i.  Bd.  S,  964 ,  $  24tf.) 

§  ^50.  SeittaOi    .»Umgeataltnng  der  Grundbarmonien.*' 

%  «.  3.  Anl,  (  ThtT.  f.  M.  S.  Idl  «.  f .^ 

§  fta.  -^  ^  „Umgettaltnn«;  des  Hanpt-Septimen-Aeeords 

2.  «.  3.  Ani.  ,9,4«reb  Btjf&gnmg  einer  Noae/*  iTkew.i.BJLS.iBSff.) 
§  77-8a  jf^jf^  2^.     „Umfrefltaltvns  dareb  barmoniefremde 

3.  «.  3.  Ani.  „Töne.*'    (  Ukeeif.  1.  Bd.  S.  i99. )  ^ 

{  76,  99,  Stile  Mt     „Harmoniacbe  Mebrden tigbeit.** 

«9  Wenn  wir  die  rertcbiedenen  Ver&ndenin(;en  und  Umgc^ 
,,ataltnngett  der  Gmndbarmonien  nocb  einmal  überblieben»  fo 
f» finden  iit(r(I),  daes  dnrcb  dieselben  oft  A)  ein  Accord  dem 
9, Klange  nacb  einem  andern  gana  &bnlicb  wird,  wenn  er  aucK 
,9  auf  dem  Papiere  mit  andern  Noten  geschrieben  wird;  und  dass 
y^ancb  oft  B)  ein  Accord  dem  andern  so{;ar  den  Noten  nftcb  ftbn- 
,,  lieb  se jn  ,  und  docb  auf  rerscbiedener  Gmndbarmonie  bernben 
yyfcönne.  Den  ersten  Fall  nennen  wir  enbarmoniscbe  Mebr-r 
„dentigkeit,  den  letatem  einfacbe  barmoniscbeMebr- 
«»dentigheit."  (WArtlieb  ans  Tke%r.I,Bd.  S.  i99'ii»4.)-r^ 
9eife^0-.Ttf'  „  Verwan  dtscbaft  der  Tonaften.** 
,,g  87  :  Tabellariscbe  Uebersicbt  der  Verwandscbaften.  **  «-  Hier 
WFtrdnn  ancb  wieder  meine'Fjgmren  gani  trenlicb  nacbgemalt:  -^ 

„Tab.  It  (von  C  dan)  ««Tab»  U,  (Ton  a  moU,) 

A  fis 

d— D-^b  D^WH 

9  ^g_G--e  — B  I^^G— e  — E-rreis 

^j  —  Es  — c-rC-r^a  — A— tf      Es-*-o-fG  — a— A--IU-^FI« 


l-i-i 

i-i-t 

.  L 

1 

%  tt.  3.  Auf.  (  TkeT.  1.  Bd.  5.  99Ü'S00.) 

S  179. 
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»,Kr   graMe  AasaJil  mUtr  nd^licLen   Iftitereijjteiien  Hannom«- 
„F§igen  IftMt  sick  iu  Tier  KUmcq  eiuthcilen.  ** 

w  lleifts.  Kann  nach  einer  Dreyklaof;!  -  Unrmottie  ein«  «b- 
«Jere  Dreyklan^^«- Harmonie  derselben  Tonart  foI};en. 

,»Ste.  Naeh  einer  DreylilaB^s-Harmonie  kann  ein  Septimea- 
„Aeeord  fol^^en. 

y,5te,  Nack  einem Septimen-Accord  kann  ein  Drejklanfr  folgen» 

,,4te.  Und  dann  kann  nach  einem  Septimrn- Arcord  auch 
»ein  anderer  Septimen- Accord  derselben  Tonart  folgen.** 
(ne#r  ff.  Bil.  S.  /W.)  2.u.5.Anfl. 

Seife  54,    §  95:     „Die  Harmoniensckritle  der  5tcn  Klasse,-     §243. 
,,^o    nach    einer    Septimen -Harmonie   ein  Jeitereigcncr   Drey- 
„ klang  fole^,  nennen  wir  (l)  eine  Cadens  —  einen  Tonschluss 
•, —  Seklnssfall,  nnd  unterscheiden  zwey  Haupgattnngen: 

„«.)  Die  eigentliche  Gadenx  —  Hanptcadens: 
«•wenn  ein  DreyUang  nach  dem  Haupt  -  Septimen -Accord  folgt, 

„^.)  Die    nneSgentlicke,    nach|rel»i  I  dete    Cadens; 
^  wo  ein  Drejklang  naek  ciiWBaiNd»tMeptineB-Acc«rde  folgt."    ''l^    wenig 
(Tkeor,  Ml.  Bd,  S.  IM,)  anders  m der 

Seite  3S:     ,•  Folgt  aker  «iner  Septimen -Harnronie   ein    an-      S  o'i. 
•«derer  leitereigener  Dreyklang,    so  n«nnt  mun  (!)  dieses  eine 
»»Trag-Gaden«,  Tragieklnas. **    (7%eor.  /f.  Bd,  5.  i^.)  x  n.  3.  Aui. 

SeiieSß:    ,, Anaweichende  Modulation.     §.90.    Eine      £3B3. 
„  Anaweichang  machen  iat  also  nichts  anders,  als:  eine  Harmonie 
„kdren  lassen,  welche  das  Gehör  aus  irgend  einem  Grunde  für 
»,eia    Glied    einer   andern    als  der  kisherigcn  Tonart   erkennt»** 
<  Acer.  /I.  Bd.  5.  i9i.)  X  «.  3-  AuH. 

„Der  grösste  Theil  aller  yorkommenden  Ausweichungen  ge-      §  ^7^» 
V«eekMt  i)  durch  die  Dreyklangsharmonie  auf  der  ersten  Stnfe 
,»der  neuen  Tonart,  (dnrck  I  oderi). 

„9)  dnrck  die  Dreyklangs-  oder  Septimenhnrmonie  auf  der 
•,Kten  Stnfe  der  neuen  Tonart  '( durch  V  oder  V^)**,  (n«  t«  w. 
^  Tkeer.  11.  Bd.  S.  9i4 ,  $  488.)  3.  n.  3.  Aufl. 

Seite  40s    ^.Einrichtung  der  TV odnia  ti  on  der  Ton*      §^77. 
„Stacke  nberkanpt.'*     (Theor.  IL  Bd.  S.  259.)  —  2.  u.  3-  Aull. 

$  108:  „In  jedem  Tonstfirk  muss  eine  Tonart  vorherrschend  §  269» 
„  sejn;  d,  h.  das  Stuck  muss  der  Befiel  nach  in  der  Hanpttonart 
„  anfangen  nnd  schliessen ,  nnd  zum  grAüsten  Theil  in  der  Havpt- 
„tanart  nnd  den  nftckstTcrwandten  Tonarten  sich  bewegen. 
„  S  i09  :  Auch  seihet  in  einem  aus  mehreren  S&tsen  bestellenden 
„Tonstnekc  n.  s»  w.  — -  Atimerhumgi  So  geken  s.  B.  in  Hosarts 
„Zanberflftte,  Den  Inan,  die  Finalen  des  ersten  Akts  (eine  Folge 
v.mekrerer  SAtse) ,  ans  C  dnr,  und  Mosart  hat  sogar  die  OuTcr- 
„tnren  seiner  Opern  in  demselben  Tone  geschrieben.  In  welchem 
„er  die  ganacn  Opern  schtiesst.'*  {Theor,  IL  Bd.S,940,  84i.)2,  u.  S.  Anit 

§  (tO:     Es  giebt  jedoch  auch  Fälle  ,   wa  Ton  dieser  Tones-      §  389* 
„Eiaheit  akgewicben  wird.     So  endigt  ein  in  JHoU  angefangenes 
„Tanstiek  sebrhftnilgin  Dmr;  und  in  einem  aus  mehreren  Sitxen 
n  bestekeadeii  Tonstucke  manckmal  ein  Hittclsatx  in  einem  ande. 
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^^^^  ^uß  den  r^rreden 

So  Tiel  nar,  wie  gesajft,  mr  Recktfertiganip 
des  oben  gesprochen«!!  Wortes. 

Eine  Erörtemng  nnd  Kritik  der  wenigen  Pnncte, 
worin  der  Hr.  Terf.  von  mir  rf,weicl»t,  indem  er 
{9.  17,  19)  aof  der  siebenten  Stufe  der  MoU- 
^nart  gar  keine  Harmonie,  -  hingegen  die  freie 
«wwirdgung  einer  None  anch  zo  allen  Nebensep- 
timenharmonieen  annimmt,  —  und  die  Haupt. 
Septimenharmonie  nur  ans  dem  Gebrauche  durch- 
gehender Noten  entstehen  ISsst!!..  ^  eine  solche 
Erörterung,  sag'  ich,  »o  wie  überhaupt  eine  Be- 
lenchtuog  des  Werthes  oder  ünwerthe»  der  bei- 

*)  Hier  «Uo  n«.  «U.Titeh  „g,,  „,a«.  «UejeniKn  fieiiBiel. 

«SnuJL.  O-t'il:  "»T'*«i'J*  A..,k.„  der  .1.  B.f.,i.I 
»c^rte«  OiTcrfair«  4er  Jakraeiten  miel  i.  der  1.  A^. 

S!?«-! /•  Vc*i"  ^'/'T^^'S.**-  O.Tert.„,  die  Oboe» 
*e  TSb«  i  «ad  E  resikaltead.  die  Toaart  allerdion  na.M.». 

••r  mene.  Parasr.pbe.  n.d  .elb.l  mein  Beispiel .  .ooder» 
•«ck  »««Wek  ■d.e.Irrtk.«, /U.öl.r  »i|  .b«.ckrieke. ! P 
-  V««a«a«ick  4«a«  4«ek«i9e«  Glaube«,  derBer|;e  Tenetatl 
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ileiibMprocIfteiien  Werkelten,  Mrfirde  diese  Vorrede 
Ver  am  unrechten  Orte  verlangtem  j  zumal  d^ntlich 
IRemand  wenigper  zum  Recensenten  der  genannten 
ficUein  g^eeig^et  ist,  als  gprade  ich,  dessen  Na- 
Ben  jener  Hr.  Werner  so  edelmflthig^  yerschweig^ 
dieser  Hr.  Schneider  aher  auf  so  verblümte 
Weise  als  denjenigen  nennt,  dessen  —  „Ordnung 
rad  Grundsätzen  er  —-  meistentheils  -*  folgen  zu 
Bias0en^(!)  geglaubt  habe;  -—  (auf  gut  Teutsch: 
dessen  Buch  er,  verstümmelt  und  unverständig 
entstellt,  als  sein  Machwerk  hat  drucken  lassen.) 

Hatten  die  beiden  Herren  der  Wahr- 
keit und  mir  die  Ehre  gegeben,  dasje-^ 
aige,  was  sie,  so  über  die  Masen  plagia* 
risch,  aua  meiner  Theorie  ausgeschrie« 
ben,  auch  aufrichtig  als  daraus  ent- 
nommen zu  bezeichnen,  und  so  das  gestohlne 
Gut  aufrichtig  als  gestohlen  zum  Verkauf  anszu- 
bieten,  —  nun  so  hatte  ich  ihnen  wenigstens  für 
die  Aufricktigkeit  Dank  wissen  müssen;  allein 
bei  der  Art  und  Weise,  wie  sie  es  getrieben,  war 
iek  die  vorstehenden  Biosstellungen  der  Wahr- 
kdt,  dem  Publicum  und  mir  selber  schuldig. 


Endlich  sei  mir  auch  noch  ein  Wort  der  Recht- 
fertigang  vergönnt,  über  die  Freimüthigkeit, 
nit  der  ich  so  manchesmal,  ergraute  Lehren  als 
wt  halbwahr,  ja,  als  durch  und  durch  unwahr. 
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BoehzuweiMii  wage.  Ich  will  nicht  einmid  lär  «ich 
anliihreD,  was  Göthe,  ia  seiner  Farib^ehre 
(!•  Bd.  S.  648)  zur  Entsehaldigiug  seiner  schnei- 
denden Polemik  anfuhrt:  ^dass  es  im  ConAiot  yim 
^Meynuiiigen  und  Tfaaten  nicht  darauf  ankommt 
^seinen  Ge^er  zn  schonen ,  sondern  ihn  zu  äber- 
^  winden;  dass  Niemand  sich  ans  seinem  Yortheil 
y^herausschmeicheln  odar  herauskomplimentirea 
y^lässt,  sondern  dass  er,  wenn  es  ja  nicht  anders 
^yseyn  kann,  wenigstens  herausgeworfen  seyn  will;" 
^  denn  mir  ist  es  nicht  darum  zu  thun,  mich 
gegen  Gegner  in  Vortheil  zu  setzen,  sondern 
Wahrheit  zu  erforschen  und  darzustellen.  Eben 
so  wenig  will  ich  auf  die  altergrauen  Systeme  und 
das  nnerlöschliche  Geschlecht  ihrer  Siteren  und 
neuesten  Wiedergebärer,  sein  ,,  heiteres  Gleichniss^ 
(f.  Bd.,  S.  XrV)  anwenden,  von  der  alten  Bui^, 
ursprünglich  mit  jugendlicher  IJebereilung  angelegt, 
in  der  Folge ,  zur  Deckung  der  Mängel  ihrer  Ur- 
anläge,  mit  den  yerschiedenartigsten  neuen  Boll- 
werken, Gräben,  Thürmen,  Erkern  und  Sehiess- 
scharten  versehen,  durch  allerlei  An-,  Neben-  und 
Yorgebäue  erweitert,  und  diese  wieder  in  Verbin- 
dung gebracht  durch  die  seltsamsten  Galerieen, 
Hallen  und  Gänge,  übrigens,  nur  darum,  weil  sie, 
nie  emsdich  angegriffen,  nie  eingenommen  wor- 
den, zum  Rufe  der  Vniiberwindlichkeit  gelangt,  und 
dieses  Rufes  auch  nodb  jetzt  geniessend,  obgleich 
längst  in  sich   selber   zerfallen  und  leer  stehend, 
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rnor  Ton  Invaliden  bewacht,  die  sich  gsna  ernstlich 
fiir  gerastet  halten!  —  u/s.  w.  Nein,  Niemand, 
ich  betheure  es,  ist  bereitwiUigper  als  ich,  den  irer« 
dimstÜGlien  Bemühung^  unserer  Torfahren  um  die 
Grandnn^  einer  Theorie,  Achtuo^  zu  zollen.  — 
Allein  wie  sehr  es  anch  Pflicht  ist,  dankbar  zu 
erkennen,  was  sie,  schon  lang^  ehe  wir  auf  der 
Welt  waren ,  für  Kunst  und  Runstiehre  nach  ihrer 
Weise  g^ethan,  so  wenig*  dürfen  wir  es  doch  ver- 
kennen, dass  sie  das  Geschäft  der  reiferen  Aus- 
bildung, der  Sichtung,  und  überhaupt  des  wei« 
terai  und  tieferen  Forschens  und  Prüfens,  uns 
übrig  gelassen  haben;  und  wollen  wir  daher  die 
Täter  unsem  Theorie  recht  ehren,  wollen  wir 
ihrem  Beispiele  recht  folgen,  so  thuen  wir  es 
dadurch,  dass  wir,  gleieh  ihnen,  selbst  denken 
und  selbst  forschen,  statt  grade  nur  das  nach- 
snbeten,  was  sie,  und  grade  so,  wie  sie  es  ims 
vorgesagt,  und  blindlings,  wie  die  Herde  dem 
Leithammel  folgt,  mar  den  Pfad  nachzutraben, 
den  sie  gegangen.  Warnt  uns  doch  vor  solchem 
Köhlerglaoben  sehen  Seneca  (De  vila  beata^ 
dqp.  L)  in  den  kräftigen  Warten;  Nikil  magU 
praestandum  e«t,  quam  ne  peeorum  rüu  sequa^ 
mur  mUeeedentium  gregem^  pergentes  ftoti  qua 
eut^um  estj   sed  qua  itur. 

Gfr.  Webbs, 


Digitized  by 


Google 


XWUl 


T35 


Ö  0  r  w  0  r  t  , 

ZUR    ZWEITEN    AUFLAGE. 


(Eneliieaeii  1894») 

Indem  ich  diese  zweite  Auflag^e  dem  Publicum 
übergebe ,  babe  ich  demselben  vor  Allem  manche 
bisherig  Zögerung^  abzubitten. 

Der  9  zuerst  am  Anfange  des  Jahres  1817  er- 
schienene, erste  Band  war  im  Buchhandel  schon 
vei^priffen,  als  im  Jahr  1821  der  dritte  er- 
schien. Ein,  im  folgenden  Jahre  veranstalteter, 
im  Wesentlichen  unveränderter  zweiter  Abdruck 
des  ersten  Bandes  befriedigte  die  fortwährende 
Nachfrage  nur  kurze  Zeit,  zumal  auch  der  zweite 
schon  wieder  selten  geworden  war,  so  dass  das 
Ganze  dermal  schon  seit  geraumer  Zeit  nicht  mehr 
zu  haben  gewesen,  und  die  g^^nwärtige  Auflage 
billig  um  einige  Jahre^fräher  hätte  er- 
wartet werden  därfen. 

Zn  meiner  Entschuldigung  sei  Folgendes  gesagt 

Da,  wo  der  höhere  Staatsdienst,  mit  seinen  un<- 
dingten  Pflichten ,  die  Geistesthätigkeit  des  Beam- 
ten während  des  grossten  und  besten  Theiles  seiner 
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liSaisAtiuiden  in  Ansprach  nimmt,  da  fallen  ihm 
wtt  Angpenbliche  der  Erholung^  und  Rnhe^ 
ndii  aber  gute  Stunden  zu  hrilfliger  hunst- 
viasenseluiftlicher  Thätigheit  auaj  und  wenn  es 
wahr  ist^*  dass  zum  Erzeugen  eines  Kunstwerkes^ 
and  so/«nch  eines  Werkes  über  Kunst  9  grade 
Mr  /die  besten  und  geisteskräftigsten 
Augenblicke  des  Lebens  gehören,  —  wenn 
der  Ausspruch  unsers  Göthe  wahr  ist,  dass  es  ein 
fmditloses,  ja  thörichtes  Unternehmen  sei,  ein 
Kunstwerk  in  kärglich  abgedarbten  Neben* 
stunden  erzeugen  zu  wollen,  —  so  habeich  viel- 
leicht weniger  die  manchfache  Verspätung  meiner 
Schrift  zu  entschuldigen,  als  noch  viel  mehr  ihr 
unTerhältnismässiges  Zuräckbleiben  hinter  dem, 
was  sie,  unter  anderen,  der  Kunst  minder  ungän« 
stigen  Umständen,  Tielleicht  hätte  werden  können. 

Was  indessen  unter  den  erwähnten  Verhält« 
nissen  irgend  thunlich  war,  habe  ich  für  die  gegen- 
wärtige zweite  Auflage  redlich  gethan;  und  in 
welchem  Grade  sie  eine  durchaus  umgear- 
beitete ist,  ja  dass,  in  Yergleichung  gegen  sie, 
die  erste  gleichsam  ganz  unbrauchbar  er- 
scheint, wird  man'  schon  auf  den  ersten  Durch- 
blick leicht  erkennen. 

Möge,  um  dieser  meiner  Bemfihungen  willen, 
dtt  Publicum  mir  die  mehrfaltigen  Unvollkommen- 
beiten  verzeihen ,  mit  welchen  ich  ihm  jene  erste 
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A«lag*e  vonnilegen  gewagt  hatte,  und  welche 
lumptsäoUicli  daher  rührten,  das»  ich,  ursprüng- 
liek  nicht  daran  denkend,  jemal  eine  Theorie 
drucken  zu  kssen,  und  gänzlich  unerwartet  von 
i&k  Herren  Verlegern  dazu  anfgefodert  und  beeilt, 
mich  entaeUiessen  musate,  ein  höchst  nnyollstiin* 
digea,  grosatentheils  nur  aphoristisches,  noch  nicht 
einmal  zu  Einem  Bande  hinreichendes  Blanuscript 
der  Presse  zu  flbergeben,  und  die  folgenden  Blanu-i 
soriptbiitter  meist  aus  der  Feder  weg,  und  noch 
s«  recht  nngehohelt,  in  die  Druckerei  wan* 
dem  1»  laaaen» 

Um  desto  grosser  ist  denn  auch  in  dieser  Hin- 
sicht meine  Verpflichtung,  den  Herrn  Recensenten 
der  ersten  Auflage,  und  Yomehmlich  dem  Herrn 
Professor  Maas,  für  die  Aufmerksamkeit  zu  dan- 
ken, deren  sie  ein,  damal  noch  so  ganz  ausser- 
ordentlich roh  und  nachlässig  hingeworfenes  Werk . 
so  ehrenyoll  gewürdiget,  ganz  vorzüglich  aber  für 
die  mitunter  erhobenen  Zweifel  und  Einwendungen, 
▼ou  welchen  gewiss  auch  nicht  Eine  von  mir  un- 
erwogen  geblieben,  und  auch  selbst  die  geringfügi- 
geren mir  willkommene  Veranlassung  geworden 
sind,  meine  Ansichten  neuerdings  durchzudenken, 
und  entweder  näher  zu  begründen,  oder  noch 
leichtverständlicher  auszudrücken,  um  sie  wenig- 
stens vor  f«f«erem  Misaverstehen  zu- bewahren. 

GW. 
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BRITTEN    AUFLAGE. 


JNvr  der  sdon  wieder  MehrjiUiri]|;e  Afamgfel  de« 
T— Ikgeaden  Badie»  im  BucUimdel  ^  die  belArr- 
lidikc  Nadkfn^e  des  l^bKeoiii  wid  der  ftneli- 
Idftder,  «i»d  das  darauf  gegrandele  aUerdrin» 
gendste  B^rehren  der  YerlagliaflMllasig.,  kannte 
micli  bestimmen,  die  gegenwärtige  dritte  Auflage 
meines  Budies  gesdkehen  zu  lassen,  ohne  ihm 
zuTor  die,  ihm  noch  immer  nSthige,  grössere 
Vollendung  gegeben  zu  haben. 

Diese  ihm  zu  verleihen,  ist  und  bleibt  mir 
rerwehrt  dnreh  die  erdrückendste  Masse  hetero- 
genster  Amtsgeschäfte,  welche,  weit  entfernt  mir 
(ar  die  Kunst  auch  nur  so  viel  Zeit  zu  lassen, 
als  sonst  gewöhnlich  dem  geringsten  Dilettanten 
v^i^önnt  ist,. grade  mich  armen  Dilettanten  von 
der  Rnnst,   und    noch  mehr   von  jedem  Kunst- 
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geauBse^  seit  mehren  Jahren  so  gut  ^e  gänzlick 
getrennt  haben. 

Damm  Nachsicht  der  UnyoUkommenhmt,  mit 
-welcher  anch  diese  Auflage  ans  Licht  zu  treten 
genothigt  ist!  —  Nachsicht  dem  Verfasser,  wel- 
cher nnr  allzusehr  furchten  muss,  nie,  oder  yiel- 
leicht  erst  nach  abgestumpfter  Geisteskraft,  die 
Müsse  zu  erringen,  ohne  welche  er  den  Plan  zur 
Beariieitong  der  noch  übrigen  Iiehren  (doppelter 
Gontrajpwiet,  Fuge,  Instramentation,  Yoealcom- 
Position,  Scansion,  Dedamation,  Aesthetih,  eta) 
als  einen  unerfüllten  Wunsch  wird  mit  ins  Grab 
nehmen  müssen.  —  *) 


*)  Einzelne  •kisienm&snge  Brnchstfkcke  der  Lebre 
Tom  doppelten  Contrapancte  bat  der  Verf«  im  Jebre 
1851  im  iS.  Bande  der  ZeiUebrift  Cäcäia,  Hft  48, 
S.  i$  und  Hft.  S2,  S.  SOO,  bekennt  (femaebt,  und 
in  der  Einleitung  dann  Folfendes  wörtlicb  erw abnt : 

„Die,  jede  Erwartung  nnd  Hoffnung  bei  Wei- 
9,tem  übereteigende  Anfnabme,  welcbe  den,  nnr 
,,erst  die  Lebre  vom  reinen  Satze  entbaltenden 
,,Yier  ersten  Binden  meiner  Tbeorie  der  Tonseta- 
^9  banst  9  scbon  gleicb  bei  ibrem  ersten  Erscbeinen^ 
9,  in  einer  damals  nnr  nocb  gar  an  roben  und  blos 
„ sbissenmässigen  Form,  dennocb  entgegengebom- 
,,meB  war,   baite  mir  sebon  längst  die  Verbind- 


Digitized  by 


Google 


sitr  dritten  Auflage.  UXIII 

SiSft  indessen  Ittr  die  Tenrollkommnong  der 
gf^wartigen  Anflag^e  der^  die  Grammatik  der 
ToDsetzkunst  (§  x)  enthaltenden  vier  Bande ^  im- 

„Uchkeit  aaferle^,  jener  Theorie  dee  reiaen  Satses, 
„welcbe  freilich  nur  erst  die  Radimente,  nur  erst 
„die  grammatikale  Grundlafe  cur  eigpent- 
,9 liehen  Kunst  der  Tondichtung  bildet,  nun  auch 
,,die  höhere  Lehre  yom  doppelten  Gontrspnncte, 
„Ton  der  Naichahmung,  Fuge,  Kanon  etc.  folgen  an 
»»lassen ;  und  in  der  That  sind  öffentliehe  nnd  Prirat-^ 
»»mahnnngen  snr  Erfnllang  dieser  Verbindlichkeit 
,9  mir  in  fast  üherreiehem  M ase  an  Theil  geworden. 

,9  Da  grade  in  der  Anwendung  auf  diese  höheren 
„Fächer  die  in  jenen  früheren  Bänden  niederge- 
,9  legten  Grnndsätse  sich  erst  als  recht  frnchtbrin- 
,9  gend  und  folgerecht  bewähren ,  und  erst  hier  die 
99  aus  jenen  herrorgehende  Klarheit 9  llestimmtheit 
99  und  Folgerechtheit  sich  am  einleuchtendsten  be- 
„urkundet,  so  muss  es»  wenigstens  in  dieser  Hin- 
,s  sieht  9  mir  allerdings  schmersUch  sein  9  dass  fort- 
,9  während  täglich  gesteigerte  Amtsbeschäftigung  in 
99  mehr  als  Einem  anderen  gans  heterogenen  Fache, 
„es  mir  bis  jetso  noch  immer  unmöglich  gemacht 
„hat,  jene  Verpflichtung  su  erfüllen. 

„AUes  was,  unter  solchen,  der  Kunst  so  nn- 
„bedingt  abholden  Auspicien,  über  die  Materie 
„Yom  doppelten  Contrapuncte ,  von  Fuge  u.  a.  m. 
„SU  Stande  zu  bringen,  mir  bis  jetao  in  ein- 
„ seinen,  von  ständigen  Berufarbeiten  wenigstens 
„halbfreien  Ferien wochen  u«  dgL  möglich  war, 
„sind  einselne,  noch  ungeordnete  und  angefeilte 
Herne  der  T^mselzknnst.  i  Bd.  HI 
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nMrhin  Manches  und  nidit  gaiu  Unai^zliolieA  ge- 
schehen  «nd  manclier  §  mit  Sorgfalt  umgearbeitet 
worden  ist,  mird  von  seibat  in  die  Augen  fallen.  *) 

^ySluaseii»  migeftlir  tob  derselben  anvollendeten 
,9 Art  wie  die,  welcke  ich  in  den  Jahren  1817  u. 
,»18  ele  ertle  Bände  meiner  Theorie  bekennt  na 
,,  machen  gewagt,  nnd  d%fnr  einen  Beifall  geerntet 
„hatte,  welcher 9  bei  dem  Bewusstsein  der  wenig- 
,iftetta  damal  noch  wahrhaft  nngehobelten  Be- 
,9  schaffeaheit  jener  Skiazen,  mich  weit  mehr  be- 
„ schämen,  als  erfreuen  durfte. 

„Die  Unmöglichkeit  die,  inr  Verarbeitung 
„meiner  gegenwärtigen  Skisaen  au  einem  yoUstäa- 
„  digen  Werke  über  den  doppelten  Gontrapunct, 
„erforderliche  Muse  su  erringen,  bestimmt  mich, 
„  darch  Bekanntmacbnng  eines  Theils  meiner,  wenn 
„auch  noch  gans  unausgeführten  Skiszen,  durch 
„das  Organ  der  gegenwärtigen  Blätter,  mit  der 
«,  Abtragung  meiner  Schuld,  wenigstens  cumTheil 
„  und  so  weit  es  in  meinen  Kräften  steht,  nnd  wär's 
„  auch  nur  als  einsweilige  Vercngainsen,  hier  yor- 
„  läufig  den  Anfang  zu  machen.  Sind  diese  Bruch- 
„  sticke  so  glucklich ,  auch  nur  halb  so  viel  Aner- 
„kennnng  zu  finden,  als  den  in  eben  so  nnyollen- 
„  deter  Form  ans  Licht  getretenen  früheren  Bänden 
„der  Theorie  zu  Theil  geworden  war,  so  bin  ich 
„  auch  diesmal  wieder  bei  Weitem  über  meine  An- 
„ Sprüche  hinaus  geehrt  nnd  belohnt" 

*)  Man  yergleiche  s.  B.  im  gegenwärtigen  ersten  Bande 
die  §§  II  Anm.,  §  XVIII,  §  XX,  §  XXXVII, 
§  XXXVni,  §  XL VIII,  §  XLIX,  §  LX7„  S  LXI, 
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üttbesond^e    wird   maa   aueh   eini^  kochst 

pobe  Drnck-  und  Schreibfiehler,  welche  theils  die 

cnfe^  duBÜi  auch  sdbsl;  noch  die  2.  Auflage  entstellt 

■ad  zum  Tkeil  denSinn  gradezu  umgekehrt 

biten^)^  im  der  geigenwäisUgen  nicht  wiederfinden. 

§5V.  ,  %'Aihisy  §ÖÖW,,  §80,  §65,  §65«^, 
§e3ter,  §e55ruÄfer,  §«6,  §69,  §87K,,  §  VIter, 
§««.§»4,  §9tfM»,  %9&ter,  §80,  |  100, 
a.  a.  m.  mjl  der  yori^en  Aafla{^e. 

^  Sp  stjuid  a.  B.  in  der  zweiten  Aufl.  §  74,  S.  817: 
„Wenn  die  eigentliche  QainU  Ji.öher  liegt  ah 
derGrnndton^  —  statt  „tiefer. "^ 

»«B6l-  &8S>  Am;  &  Jtaa,  ZeOe  II:  ,,EiM 
Qnintfi  aufwärts  oder  eine  Quinte  abwärts",  statt 
„eine  Quarte  aufwärts  oder"  u.  s.  w. 

El>en80§2IOe,  S.ttS,  E.  19 gar:  „AMeinMeh 
„hia«  ist  ias  4mthAf  g^naigt,  den  hesi^an  Zuaan- 
„menklang  keineswegs  für  [6  b  e  c],  als  V  der 
^»entfernteren  Tonart  F-dur  zu  nehmen,  sondern 
„Tielinehr  für  den  im  näheren  e-moll  inbeimiaefcea 
^^Avcoid  [6  ab  c  e]"  — statt  grade  im  Gegentheil: 
,,Jieinesweg8  far  ^4*  ais  e  c]  ab  ^ii^  der  näheren 
„Tonart  e-moll  zu  nehmen,  sondern  vielmehr  für 
„  den  9  im  entfernteren  F-dnr  ak  V^  inheimisehea 
„AccafdEGbci]." 

kh  muas  gestehen,  dass  ich  mich  elnigermasen 
wundere^  dasa  von  den  vielen,  mein  Buch  so  auszeich- 
neaA  gef%limtlMbira4ea,  Terehrlichen  Herren  Bacan- 
^mUm^  aa^eih  nixJitein  Einziger  diese  haaren 
groben  Verkehrtheiten  aufgemerkt  hatte» — 

III. 
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Aach  durch  das  Einschalten  der  mekrsten  IVo^ 
tenbeispiele  in  den  Text  selber,  gplanbeich,  die^ 
Beq[aemlichkeit  der  Leser,  und  dadurch  die  Leidio 
tigkeit  desYerstandnisses,  g^f5rdert  zu  haben,  so 
wie  durch  manche  zweckmässig  befundene*  lioch 
^össere  Vereinfachung  meiner  Darstellung,  wo- 
durch diese  Auflage,  der  eingeschalteten  IXoi^n- 
beispiele  ungeachtet,  doch  beinahe  kürzer  afls.  die 
vorige  ausfallen  konnte,  —  wiewohl  freilich  nicht 
so  kurz,  wie  die  Machwerke  jener  Herren,  welche 
(mit  wahrem  Blauem  sieht  man  unter  ihnen  so- 
gar einen  sonst  ausgezeichneten  ,«hochachtungs- 
werthen,  Tondichter  figuriren  — )  schon  gleich 
nach  dem  Erscheinen  des  ersten^  und  kaum  auch 
noch  des  zweiten,  Bandes  meiner  Theorie,  flugs 
darüber  her  waren ,  aus  jenen  noch  unabgeschlos- 
senen zwei  ersten  Bänden,  alsbald  so  betitelte 
kurze  Elementarbücher  der  Harmonie 
und  Tonsetzkunst,  —  Darstellungen  der 
Harmonielehre,  —  Genera  Ibass  schulen 
u.  dgl.  anzufertigen,  bestehend  aus  grösstentheils 
buchstäblichem  Abdruck  etwa  eines  Viertels  meiner 
Paragraphen,  —  die  dazwischenliegenden  aber  aus- 
zulassen (!)  und  den  dadurch  natürlicherweise  yer- 
loren  gehenden  Zusammenhang,  so  wie  auch  den 
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Mangfel  all  des  Jensen ,  die  Ganzheit  der  Theorie 
'abolitt  Bedingenden,  was  sie  aus  den  damal  noch 
licht  ersehienenen  folgenden  Bänden  meines  Buches 
freilich  noch  nicht  abschreiben  konnten*),  entweder 


*)  Siehe  die  vorstehenden  Vorreden  der  beiden 
früheren  Anflai^eii. 

ilVle  d«8  Schicksal ,  von  Schriftstellern  des  In- 
tlttd  Auslandes  g^epliindert  su  werden,  mich  such 
seitdem  fortwährend  nnbannherzi(]r  yerfolgt  hat, 
beahsichtete  ich  anfan'gir  in  dem  gegenwärtigfen  Vor* 
Worte,    anf   ähnliche   Weise  wie  dort  ^feschehen 

'  war,  vor  Angen  zn  stellen  nnd  mit  eini^r  Ans- 
Inhrlichheit  an  eommentiren.  Allein  wahrlich  solche 
Csmmentationen  eckein  mich  nachgerade  so  sehr 
an,  dass  ich  mich  lieber  darauf  beschränken  mag, 
nur  einige  aus  den  vordersten  Reihen 
jener  neuesten  Herren  Nachschreiber  namhaft  sn 
machen,  und  swar  diesmal  nur  Ausländer, 
—  (die  neuesten  te«tschen  Piapate  mit  dem 
Hantel  der  christlichen  Liebe  verhallend.)  — 

In  jene  vordersten  Reihen  gehört  vorsiiglich 
der  Herr  D,  Jelensperger,  Professeur  de  Com' 

Position  au  Conservatoire  de  Paris,  in  seinem  neuer- 
lieh erschienenen  TraitS,  betitelt: 

L* Harmonie  au  commencement  du  /9>a«  sihcle 
et  Methode  pour  Fdtudier;   Paris  £850. 

welcher  nicht  allein  einen  sehr  grossen  Theil 
meiner  Lehren  sich  als  die  Seinige  angeeignet, 
sondern  aueh  meine  Reseichnungsweise ,  durch 
grosse  und  Ueine   Buchstaben  und  auf  dieselben 
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aas  ihrem  Kopfe  *—  meiftt  ziemlidi  uiigescliiekt,  - 
er^nzend,  —  oAet  e»  auch  woU  fftaa  ^trost 
unausgefBlit  tu  lassen,  —  dt^y  auf  solcke  annseli^ 

besieUiclie  Ziffern ,  Biemllch  eben  so  ivie  die  Tor* 
stehend  (  S.  XIV  )  genannten  Herren ,  s i  cL  «p- 
propriirt,  wie  ans  nachstehenden  Anszägen  zusehen. 

'  S  ^»  9>Nota.  Pour  ahrif^r,  od  ecrira  sealeoieiit  le  nom 
„de  la  toniqae  a?e€  rinitiale  majaficule,  ai  le  mode  «at 
„  najeur ,  et  avee  Tuiitiale  «iinaciile ,  i^il  est  niaenr ;  e\ : 
tfDo,  ugnifie  Do  najear;  da,  sifriiifie  do  mineur;  etc.** 

§  14.  »,  Nota.  Gofnme  data«  la  iuite  oa  iiiira  betoia  ä 
»» eba^ve  nialant  de  parier  de  tel  aoeord ,  lur  tel  degre , 
,»dane  tel  mode,  on  ae  conteDtera,  pour  u'^re^er,  d*ecrire 
»,le  Honl  de  la  toniqne  et  le  cbiffre  do  de^rre^sar  le^el  so 
„trouTtf  la  fondamentale  de  Faccord  qu'ou  Yeot  exprlaier; 
,»ce  chiffre  represente  k  lui  tout  scaf  lei  troii  noies  qni 
„  «onposeflt  Vaceord.     Aiaal  ea  öerivant  l^o  tt ,  oe  tt  vent 

1« 
„  dire  fft,  car  tel  eat  TaecoH  deltofi  aotea  ^1  m  troare  aar 

re 
»•le  second  de^^  eh  Do  majcitr;    ett  eeriTaiit  la  IS^   ee  ^ 

,,Teot  dire  sol||,    car  tellei  aont  les  notea  de  la  gantaie  de 

tai 
„{«  (§  4)  qui  compoient  Taecord  da  S*  degre;  et  ainsa  de 
„  eolte.    9i  Ton  ne  Te^il  p*i  detftMttiaetf  le  tpu ,  •»  n'indlque 
»,^iie  It'Biode  p.  ex:  ^ 

Mode  majear  i  6  4  tt  1  ||  Mode  mineur  i  4  9  tf  1  g 
9,  et    alori    on  ae  represente   les   accords ,   n*importe    dans 
„  le^el  des  donso  tons  de  ce  ttode«     Vofiel  les  accords  da 
„premier  des   deax  exemples  precedcns*  con^as  en  Jfi[>a 
„pvia  ea  La^  et  ceux  da  seeond,  tu  fa  et  cn  sii 


f«^    1    4    !l    d     1  '114    3     5    1 

wobei  e»9  dnroh  einige,  theils  «nbedenlend«  Ab- 
änderungen, «nd  zum  Thefl  zieMÜch  übel  ge- 
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IKTose  zuMmmengeraflflai,  Trödel  einer  willktir- 
lidkeo  Quantität  ans  eini»!,  nur  erst  zor  Hälfte 
kkaint  gew^mfenen  nenen  Syeteme^  entwendeter 


wählte« Zasitie  sich  berfchii^rt  gUahl,  süA  «einer 

Naiioa  als  Selbstarheber  ea  prasentiren  (  man  lese 

s.  B.  seiaen  §  244,   veri^licheD  mit  meinem  §  374 

nttd  §  877  der  8.  a.  5.  Aufl. ,    Seite  395  u.  399, 

Fi^.  441  ^/2  0  *^  ^'■^^  dage^n  midi  mit  der  «rtigen 

Phrase  «fazufiiiden: 

y.  Da  r«ste  plaiiears  avtrart  oni  d^k'  prepase  o«  employe 
„  des  Betbodefl  d^analyie  differcutes  de  la  basse  chiiFr«e »  et 
9, principaleanent  Mr.' G.  Weher  ^  dans  son  exeelleBt  ou- 
„▼ni(;e  ialitnle:  Tkemrie  der  Taaief  sle»n«C/' 

A«f  äfaolkhe  Weis«  wie  der  Herr  Pvfeueur 
«»  con$ervatoire  in  Paris  hat  io  Italien  der  Herr 
Ihttore  Pietro  Li€htenth4il  m  seinem 

IHzionario  della  Musica,  Müano  m«  dccc.  xxvi. 
mich  in  vielen  Stellen  Mos  ins  Italienische  und 
meinen  Namen  iiulen  Seinigen  übersetzt  j  obgleich 
er  heinen  AnsUnd  genommen  hat,  selbst  grade 
meine  Notenbeispiele  unverändert  abzuschreiben. 
If  an  Tergleiche  z.  B«  seinen  Artikel  Tempo  und  seine 
Notenfigur  Nr.  145  mit  meiner  1.  Aufl.,  1.  Bd., 
S.  88  u.  89,  Fig.  1-3  und  S.  u.  3.  Aufl.  §  LXII, 
Fig.  16  u.  17j  —  der  Liohte/ithalischen  Figuren 
142,  144,  145 9  146  gar  nicht  zu  erwähnen!   — 

Gelegenheitlieh  darf  ich  aber  anelr  noeh  eine 
weitere  Plünderung  erwähnen,  welehe  ieh  von  die- 
sem BämlieheB  Herrn  Dettore  Pietro  Ldehtenthal 
in  ebendezMelben  Dixionario  erlitten  habe«  Dieser 
edle  Hami  hat  unter  Anderem  «ueh  meinv  ganze 
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einzelner  Pangraplieo ,  dem  Publicum  auf  offenem 
Marlcte  zum  Terkauf  auszubieten!  —  und  mit- 
tels Bolcker  Oparationen  mir  die  nocb  unzeitigen 
Früchte  vom  unausgewacbsenen  Halme  zu  stehlen, 
und  dies  gar  noch  mit  einer  Miene, «als  seien 
diese  auf   ihrem   Acker  gewachsen ,  (indem  sie 


Aknstik  der  Blasinstraaente  in  feinem 
Artikel  ,f  Instrumenii*'  zusammeng^edrängt  and  sIs 
•  ein  Machwerk  geliefert!  —  Eb  wird  bekannt  seia» 
daasy  nachdem  unser  herrlicher  Ghladni  in  seiner 
Akustik  die  Aenssemng  aasgesprochen  9  dass  der 
Zustand  der  Wissenschaft  noch  zur  Zeit  die  Auf- 
stellung einer  aknstischen  Theorie  des  Tonspiels 
der  Blasinstrumente  wohl  noch  nicht  erlauben 
mögte ,  —  ich  den  Versuch  einer  solchen  (  im  Jahr 
1816)  zuerst  gewagt. 

Herr  Lichtenthai  hat  meine,  in  dieser  meiner 
Akustik  der  BlasinatrumenA  zuerst  aufgestellten 
und  entwickelten  Grundansicktep ,  in  der  Leips. 
aUgem.  mns.  Zeitg.  laiO,  S.  55  und  1817  Nr.  48« 
oder  in  der  Ersch-  und  Gruherschen  Encyklo- 
pädie,  10.  Bd. 9  Artikel:  », Blasinstrumente *'  ge- 
funden und»  aus  lauter  treuen  Auszügen  daraus  und 
treulich  nachgemalten  Figuren  und  Notenexempeln, 
in  seinen  Artikel  3,  Instrumenti  **  ein  eigenes  Capitel 
f,  Brevi  cenni  iugli  sirumenti  da  fiato  **  eingeschaltet» 
in  welchem  nun  die  italienische  Nation  den  yor^ 
trefflichen  Hrn.  Dottore  Lichtenthai  als  Autor  einer 
noch  nie  yersncht  gewesenen  Akustik  der  BIm- 
instrumente  kennen  lernt 
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ij  von  allem  bisher  gelehrt  Grewesenea  gpSiisE* 
lieb  abweichenden,  Paragraphen 9  Behauptraigett, 
DwateUiuigsartaci,  Tabellen,  Figuren  etc.,  meine 
aen  emgefiihrten  Bezeichmmgsarten  [2..B.  die  der 
naehstebenden  §§  41,  52,  58,  97  n.  s.  w.,]  grade 
ao  in  ihre  Bacher  hinein  abdrucken  liea^en,  ak  seien 
sie  es,  ivdiehe  diese  oder  jene  neue  Bdiauptong 
aufzustellen  wagten,  diese  und  jene  neuen  Figiffen 
und  Zeichen  einführten,  u.  dgL  )  -*  --  und  auf  solche 
Weise  nicht  allein  meine  rechtmässigen  Verleger  an 
ihrem  Terlagseigenthnme  und  in  diesem  auch  mich, 
zu  beeinträchtigen,  sondern  auch  sogar  das  geringe 
Terdienst,  welches  mir  etwa  als  Urheber  meiner 
Theorie  zukommen  mochte,  in  den  Augen  der  Unhun« 
digen  auf  sich  hinüber  zu  leiten  versucht  haben.  — « 

Dass  die  auf  solche  Art  entstandenen  Werke  je- 
ner Herren,  schon  vermöge  der  Art  und  Weise  wie  sie 
angefertigt  worden  sind,  unmöglich  anders  als  äus- 
serst vitios,  trügerisch  und  irreleitend  sein  können^ 
dass  sie  das|,  was  ich  klar  darzustellen  bemüht  ge- 
wesen ,  durch  unverständige  Verstümmelung  unklar, 
ja  unwahr,  ausdrücken  u.  dgL,  das  ist  eben  so  natürlich 
als  unfehlbar  j  wobei  nur  das  Schlimmste  für  mich 
ist,  dass  auch  selbst  diejenigen  Leser  jener  Buch- 
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Idb,  wdeke,  viisend  dass  sie  aus  meiner  Theorie 
aaag^eselirietien  sind^  ans  denselben  meine  Lelure  so 
recht  wohlfeilen  Kaufs  in  TtelbeliebterKttrce  kennen 
lermen  tu  hönncn  vermeinen ,  darin  aber  nur  überall 
Halbheit,  mangpelnde  Folgerechtheit  und  tiuschende 
Oberflächlichkeit  finden ,  dadurch  sogar  zu  dem 
Gkuben  verleitet  werden ,  es  sehe  in  meiner  Theorie 
selbst  eben  so  unganz  und  unfolgereeht  aus,  wie 
si^  es  in  jenen  unverstandig  und  unzusammenhängend 
zn^ammengeschnebenen  Machwerken  finden!! 

In  wiefern  es  möglich  ist,  den  Inhalt  meiner 
Harmonielehre  in  einen  kürzeren  Auszug  zusammen 
zu  drängen,  ohne  die  Ganzheit,  den  Zusammen- 
hang und  die  Wahrheit  aufzuopfern,  —  werde  ich 
holTentlich  doch  bald  den  Versuch  zu  machen  im 
Stande  sein,  in  einer 

tBERSIGHT  DER  HARMONIELEHRE, 
einer  Arbeit  welche  freilich  schon  längst  fertig  sein 
könnte,  wäre  sie  so  leicht,  wie  jene  Herren  Schnei- 
der, Werner  und  Consorten  sich's,  auf  meine, 
meiner  Verleger  und  des  Publicums  Kosten,  ge- 
macht haben! 

Gfü.  Weser. 
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Na  cJks  c  k  r  if  L 


Z«  BieMerUebefTateliiiiig  liabe  ich«  sclioii indeai  dieser B«{^eB 
dei  Vorwärts  s«r  gegCBw&rtii^f  o  5.  Auflage  gcdnielet  ivird,  «ieli 
der  VtrbivdlicUicit  mn  eutlcdigeH,  de*  gelehrten.  Herrn  Pro« 
fcaeer  Fit  ig  für  die»  in  seiner  Jtev^  nauietde  vom  IS«  Mai  i85S» 
8.  116  AT.  gegebene»  ehrenvolle  Reeension  dieser  Auflage»  — 
(nialieh  der  einiclnen  Hefte»  in.  wclehen  die  SehotCseho 
VerlaghandJnng,  seit  daaa  Anbeginne  des  BruelMs»  die  ein- 
lelnen  Bögen  dieser  Anfinge ,  so  wie  sie  in  der  Drnekerei  fertig 
wnrden,  nnff  Aipehren  ausgegeben  hatte»)  aufs  Freundlichste 
in  dan^P^  ao  wie  niehi  niiad«r  für  einige  von  ihm  erhoben« 
Einwendangen»  welche  ich»  nnaaenllich  aus  Rucksicht  auf  die 
herähmte  Feder»  ans  welcher. aie, geflossen  sind,  viel  nnsehrehro 
mad  beachu»  als  daif  iah  nicht  eine  kurse  Lftsnng  derselben 
versuchen  sollte. 

•  t 
Vnr  Allem  voMiiantt  Herr  FHAb  «bo  .systeniatäMl^« 
Conntrn^tion  der  T^eoije  der  To«setofcnnai|  er  Indcl  in 
»rinam  Bnsbe  mehr  ein«  ,» JI<lAn4« . . ..  puNi%fif ««  et  rMi%mM§  »** 
als  „  Wm  §€mirmle$  **«  kum  kein«  a#leke  Matbod«  wi«  »»oelle  f«e 
Ist  geosaMres  maitrmts  •mi  mißfttt.*^  -* 

In  dieoov  HinaicliC  glmdw  iefc  m»  nb^«  dftss »  bitte  Herr 
fftfs  naanie  ff  IT,  X»  «nd  M  n.  d4ren  Anmerkungen  (Tergl^ 
nmubnnd  0eU«  X-XH»  und  naabstebend  &  fll-Sd,  n.  fleS 
i||.)  gcleaan»  woselbst  iak  •r%lthnO»  dnss  und  warnm  leb 
grade  nun  dinsen  absiebtUcb  den  anatttiscbon  l¥eg 
fewäbit»  den  ayaCemntiaoben  bber»  an  wio  flberbanpl  den  Weg 
|flieraliairender  Prieepte,  fflr  trtg^eriseh  holte,  **«r  ent 
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w«d«r  4iei«  aieia«  Atttielit  uad  deren  Gründe  nf&rde  i« 
widerlegen  gceuelit»  «der  aber  den  tr«ekenen  Vorwnif» 
das«  adr  eine  eystenntieelM  Belinadlang  nickt  gelnngen 
Ml»  nnterUeeen  keben» 

1K4  endere  AoMUlltug  ies  ]lei4n'Ff4i#  gec:en  meine  Be- 
liendlnngi«rtJ^e|Ud||^in  dem  Vorwurfe»  als  habe  icb  die  ganie 
Lebre  Ton  den  „  eomtre-foUts  simples  et  dovhUs  »  Us  imiintUns, 
„Ie#  emm^ms  et  Vmri  de  Im  fugue** ,  denn  doch  nur  gar  in  tranti- 
toriecbnad  iuebtig  bebandelt  in  meiner  ISten  Abtbeilnng  (ff^nlte 
%mr  üekmiuf  in  der  RwKst  ies  reinen  Snt%es,  §  5^9-^78.)  — 

Dn  mtn  aber  aneb  bief  nur  ein  oÜTenbarer  Irrtbum  TorlSegeit 
kann,  indem  ja  in  der  fraglicbeni  iS.  AEtbeilang,  welcbtf  ans- 
drucklick  nvr  lu  Uebnngen  im  bids  refiien  Satze  bestimmt  ist, 
iron' all  den  Ton  Herrn  Fetis  genannten  Dingen,  anvb  nickt 
eineSylbe  siebt,  als  nvr  gi^ide  fie'iinsdrficklicbe  Erwibnnng: 
dass  diese  bdberen  und  tnrncbmeren  Binge,  doppelter  Gontra- 
pnnct,  Nftcbabmnng,  Canon,  Fuge;  in  ^en  Totliegenden,  blos 
dem  reinen  Satze  gewidmeten  B&nden,  gar  ni'ebt  a^^handelt 
werden  sollen  (IV.  Bd.,  IS.  Abtb,  §878,  9.149  aJlnde;  — 
Tcrgl.  sncb  Torstebend  Seite  HLXXII ,  nnd  nacbstebend  I»  Bd. , 
8.  19,  §  X$ — )  ;so  darf  icb  wobl  nicbt  anders  glauben,  als 
dass  der  bocbverdiente  f  r  ä  n  z  5  s  i  S  ^  b*e  "Oelebrle ,'  —  welcber 
freilieb  keinen  Anspmck  darauf  mackt,  auck  6in  teutscker 
Gelekrter  in  sein,  —  aus  Unkenntnis  oder  nuTollkommener 
Kenntnis  der  te«tsdben  Spracbe,  tiMe  die  kier  migelukrten  §§ 
nickt  wekl  Temtauden  kaben  muss.  fibefe  dieee  Vermutbnng, 
steigert  sieb  «v^  Gewissboit  dadureb>  dass  Br,  in  seiner  BecCn«- 
siottf  beiUnig  erwtbnt,  leb  kitte  am^eklnsse  meines  Uli  Ban« 
des  miek  r&cksicktliek  seiner  IP^kdii  mit  der  Leips.  allg.  mus; 
Zeitg.  gegen  seine  Ansickt  crklArt  —  Nur  aus  Hissrerstand 
der  tentccken  Spraekd  kann  .tten  .F^tis  diesetf  meinen,  nnd 
das,  auf  der  letiten  Blattseite  meines  HI.  Bandes  noek  eigene 
mit  ansgexeiekneter  Sckrift  gedruckte,  Wörtlein  „n'iekt** 
fiberseben,  so  wie  aoeb  die  Besieknng  der  bistoriseb  tvo ebe- 
nen Allegation  der  Ten  den.  beiden  streitenden  Tbeilen 
ausgesproebenen  Bebauptnngen,  ebendaselbst  S*  107  -  ftOO ,  mise- 
Tficstanden  .baben.* 
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zmr  dritten  Auflage.  XIiV 

Bm$  er  alber»  —  in  dem  A^fcablieli«»  w«  ef,  in  leiaev,  v<mi 
WUcB  Pwleien  fo  keftig  «nd  luUig  gefolirteii  StreiU|iclie ,  an 
■vciAe»  Animg^Bisteii,  einea  Hann  seiner  Gegenpartciy 
n  U>eB  Termemte  >  —  das  Baeh  dieses  seiaes  TenieiBtliefiea 
Gegaera  deaaoeli  aielit  allein  so  leideasehafLlos  beartheilte, 
saadeni  es  sogar,  nagcaelitet  der  HaaptfeUer«  welche  er  in 
dcBsdbcA  aafgeftiaden  sa  baben  aieiate»  ^■■Hi^  so  boeb  im 
sullea,  den  Mntb  and  die  Gradbeit  batte,  —  dies  bann  and 
wird  die  Hocbaebtaag,  welebe  er  sieb  dnreb  seine  Tielllltigeii 
TerdieBSlc  aas  Kanst  aad  Gelebrtbcit  sebofi  so  allgeaiein  er- 
bat, aar  nocb  orbdben. 

GW, 
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DmcLfehler,  welclie  den  Sinn  entsteUen« 

EnCfe  gerin^fagigen,  oder  wclcjie  jeder  Leser  leickt  toh  selbst 
errftth,  hat  man  unerwAlivt  gelassen. 


Im   erstell  Bande. 
5.     92,  Z.  90^  statt  aack   S0i%€  an. 

S.     94,  MX  FiMle  de«  erife»  Abs^t^s  Ut  htUns^tre^m  Tercl. 
die  Anm«  xnm  J  99. 

S.     49,  lefafe  ZeOe:  if«ee  aber  #efse  iHe. 

S.     0^,  Z.  90  V.  n.,  9tutt  Lebrsitse  xefse  Lebnsfttxe. 

S.  ii4,  U  derFigmr,  statt  «/^  setzt  ♦/,. 

S.  ii7,  i»  der  Figmr  des  ^j^-Tmetes  fehlt  nsuk  der  Note  JOl  «1« 
Puttet, 

S.  §44,  Z.  i5,  statt  Dyninatilc  setze  Dynamik. 

5.  i77^  M  dtrvwUtzten  Zeile  des  |  99,  statt  {14  ntzti  f  lil. 

5.  fa9,  U  der  ersten  ZeiU ,  staH    I.)    «ein«    9.) 

5.  940,  2.  9  tr.  »«,  JH  d«  iVmrt  mmi.  mmtzuste^Mem, 

—  —     Z,Sv.u.,istam  Ende  der  Zeile  dU  Ziffer  65 ter  tau- 

swtneieAen,  ta  wie  anek  seitwärts  ma  JkMd^ 

—  —     Z.  f 6  tr.  n.,  Ut  das  VFvrt  sowolil  av#ztwft*eieJbeA. 

5.  947,  Z.IO,   ifaff  ISI$  fefxe   65;    desgleUhem   seitwärts    am 

Rande. 
S.  969,  Z.  96,  statt  niclit   #e(ie  aacli. 
S.  M4,  Z.  f ,  «eaff  F  lelie  f. 

In  cweitea  Battje. 
5.     7J,  Z.  7,  ».  Z.  6.  #<«»  G  «i»d  O'  fefoe  9  »ml  ^. 

S.  i98,  im  Xotenbeispiele  umse   die  i0t%te  BmtsiwU.^  ss^    . 

S.  i9»,   unter  dem  zweiten  Notenheispiele ,  statt  t  setze  e,  und 
statt  ®  setze  G» 

S.  iSSy  in  der  vorletzten  Zeile  des  Textes .  statt  [G  b  c  c]  *e*»e 

[  G  b  e  €]. 

S.  146,  Z.  19  V.  ». ,  «efxe  hinzu:  nnd  §  957. 

S.  IUI ,  im  leezfen  Kfotenheispiele  im  fünften  Taete  müss  a  sf «f« 
g  «feAea« 

S.  169,  unter  der  letzten  NotenzeHe^   statt  VI  setze  TV. 
S.M3,  Z.  19  v.u.,  statt  §  186  #et»e   $    186*. 
S.  SOG,  im  vorletzten  Notenbeismele ,   in  der  Oherstimme  müssen 
die  Noten  fi,  eis  und  i  jlektel  sein. 
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Im   dritten  Bande. 

S.  19,  uttter  dem  ersten  Notenbeispiele  steht  die  Ziffer  4  %u  weit 
links ,  und  seilte  folßendermnsen  stehen : 

5.  iC,  X.6f  isthin%u%uset%en:  8.  Anm.x.  S  514,imd  Gftcilia 
Bd.  XV,  HeftM»  8.77-114. 

—     —     X.  15 ,  statt  Ausweicbungen  setze  ABweichangeii. 

S.     90 1  unter  dem  ersten  NotenbeispieU  ist  dms  P  uus%ustreieh9n, 

S.  9Sf  im  letzten  Notenheispiele  c.)  s0Üte  unter  der  Note  ke  des 
ersten  Tuet  es  der  Diagonalstrieh ,  ^  ,  nicht  as^v&rts, 
sondern  mkwärts-,  "^  ,  gerichtet  sein, 

5.  67,  im  NotenheispUle  179  h  sollte  im  ersten  Tmete  in  der 
wuUem  Zeile,  stutt  der  Aehtelpmuse,  eine  Fiertelpmuße 
stehen. 

S.  ii7.  Im  NotemheispUle  h,  ist  der  unriehHye  Tmetstrieh  mu- 
zustreiehen» 

8.  iW,  im  ereten  Notenheispiele  fehlt,  im  ersten  Taete,  s9woU 
M  i,  tds  hei  h,  ier  Ton  J. 

S.  909,  nmeh  V.)  setze  hinzmx  imd  endlick  VI.)  Die  rKetonsehe 
Bedfs«tvii|^  der  8telie  erörtern,  um  dereawilieji  Mo- 
lart  oline  Zweifel  so  gesehrieben  kat« 

5.  990,  Z.  i8  V.  u.,  staH  )ffi%  setze  \l. 

5«  99i ,  in  der  ersten  Zeile  nmeh  dem  Notenheispiele ,  ist  das 
Wort  iadeu  mmsvsstrMhen, 

In  Tieften  Bande. 

S^  iHf,  2r«  fH  V«  «.,  statt  gvteliielitlosem  setze  gesckiehtlieke«. 
S.  iW,  Z.  98,  statt  i  100  «etie  §  99. 
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des  reinen  Satzes* 


ERSTER    BAND. 

(§  I-C,  und  §  1-118.) 
Altgemeine  Musiklehre.    (§  i  -  c.^ 

ßrdes  FerkapiteL    Begriff  von  Ton,  Tonkunst^ 

Tonsetzkunst     (§  i  -  xi.) 
Zweites  Vorkapilel.    BeschreU)un(]^  unseres  Ton- 

systemes.     (§  xii  -  xlvi.  ) 
Jhiües  Forkapitel.    Rhythmik    (  §  Xlvu  -  c  ) 


THEORIE.  (§  1.Ö78.) 
Erste  Ahtheilung.  Tonreihen,  als  solche  betrachtet 

(§1.46.; 

Zweite  Ablheilut^.  Harmonieenlehre.  (§47-118.) 


Digitized  by  VjOOQIC 


ZWEITER    BAND. 

(§  118-319.) 

Dritte  Ahlheilnng.    Tonart    (§119-183.) 
Vierte  Ablheilutig.    Modulation.     (§184-225.) 
Fünfte  Abtheilung.    Harmonieenschritte.  (§  226- 

288.) 
Sechste  AUheilung.     IHodulatoriscbe    Gestaltung 

der  Tonstüclce.    (  §  289  -  512. ) 


DRITTER    BAND. 

(§  313-466.) 

Siebente  AMteilung.    Anflösung.  (§  313  -  342.) 
Achte  Abiheilung.     Durchg^ang^.     (§343-456.) 
NetuUe  AHheihmg.  Andere  karmoniefrande  Töne. 
(§  457  .  466.) 


VIERTER    BAND. 

(§467-  »78.) 

jieliute  Abtl^ilung.    Sprin^nde  Stinunenfidiran^. 

(§467-496.) 
Eilfte    Abtheihtng.       Parallele     Stinunenfuhrong^, 

(§497-559.) 
Zwölfte  Abtheilung.    Contrapunctische  Uebong^en. 

(§  558  -  578.) 

Anhang.    Antike  Tonarten.    (§579-587.) 
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ERSTER    BAND. 

Alliremeine  Husiklehre,  in  drei  Vorkapiteln. 


Erstes   FbrkapiteL 

Begriffe  von  Ton,  Tonkunst,  Tonsctzknnst 
§  I  -  XI. 

I.)  Tön.    §  i-4r. 
DL)  Tonkanst,  Tonseiihtnst.    5  ti-zi. 

Zweites  VorkapileL 
Besdbreibungp  unseres  Tonsystemes. 

§  XU-XLVI. 

L)  Tongrtnzen.  und  Tonahstufting  üherhaupi,    §  ui ,  xiii. 
n.)  Namen  der  Tone,     §  xiv  -  xx. 
m.)  Deren  Mehrdewtufkeit.     §  xxi. 
IV.)  Sehreibmig  der  Tonhöhen.     §  xxii-xxxi. 
A.)  Linien»    §  xxir. 
JÜ.)  ScUaaseL    §  xxiii,  xxiv. 

C)  Versetzung«-  und  WidermfangtieicLen.     §  zxT-zzz. 
JD.)  Generalbassschrift.     §  xxxi. 
V.)  Intervalle.    §  xxxii-xivi« 
A,)  Bcjpriff»    §  xxxii» 
B»)  ZiUnamen»    §  xxxiii,  xxzit« 
Cj  Beinamen»    §  xxxt-xxxix» 
I»)  kleine,  g^rosse»     §  xxxvt» 
fij  Terminderte,  ubermftssig^e»    §xxxTir,  xxxfiii. 
3.)  doppeltvermindcrtc ,  doppeItübermassj£;e.    §  xxziz» 
D^)  Zeichen  für  die  Intervalle»     §  xx.» 
E^)  jllchrdeutighcit  der  Intervalle.     §  z£i» 
F»)  Vmlsehrnng»     }  xlii-xlt» 
G.)  tJebersicht  der  Inter? alle.    §  siti. 


Digitized  by 


Google 


Inhalt  des  L  Bandes 

Drittes  yorkapitel. 
Rhythmik  —  Zeitinas. 

§XLYn.C. 

I.)  BejfHjf  ooj»  KkytKmug  und  Taet^    §  xiTii«. 
II,)  Notiriukg  der  Zeitdauer.     §  xltiii  -  Li« 

A.)  Geltung  der  Noten  und  Pausen»    §  xltiii  -  e» 
B.)  Tempobezeichnunjr,    §  li. 
lU.^  Taeteintheilang,     §  lii-lxv. 

A,)  Grade  T^actartcn.    §  lt-lyii« 

IJ  Zwelzweiteltact»     §  lt. 

2,)  ZwciTicrtel- ,  7,-,  V.j-Tact.     §  lti. 

5.)  Grosser  AUabreTe  -  Tact.    §  ltii, 
B,)  Ungrade  Tactarten.    §  lthi. 
C,)  Unterabtiieilung  der  Tacttlieile.     §  ux-LXir. 
!>,)  Bemerkungen  über  die  bislicr  erwähnten  Tactarten» 

§   LXIII-LXT. 

TVJ)  Zeitgewieht^  Tactgetuieht,    §  lxti,  lxth, 
V.)  Höhere  Rhythmen,    §  lxtiii-lxx* 
A,)  Begriff»    §  lxviii,  lxix» 
B»)  Arten,    $  lxx, 

VI»)  Zusammengesetzte  Taetarten,     §  lxxi-lxxxiu» 

AJ)  Grade  Zusammensetzungen  grader  Tacte.     $  lxxit» 
B,)  Grade  —      —      —        nngrader»    §  lxxt  n»  f» 

C»)  ITngfade      —       —      —         grader.     §  lxxvii. 
I>.)  Ungrade     —       —      —         nngrader,     §  Ixxviii» 
E»)  Mehrfach  zusammengesetzte  Tactarten,    $  lxxix, 
F,)  Bemerkungen  über  die  zusammengesetzten  Tactarten» 

§   LXXX-LXXXUl» 

VIT.)  Funfthtilige  und  ähnliehe  Gruppirungen^  §  lxxxit-lxxxtu» 
Vm,)  Aufsehlag,  Niederschlag^    §  lxxxtiii» 
IX.)  Klange  im  Rhythmus  betrachtet^     §  lxxxix-xcix. 

A,)  Rhythmische  Zeichnung  musikalischer  Sätze.  S  Lxxxn- 

XCUl, 

B.)  Einzelne    Klänge  in    Beziehung    auf  Rhythmus    be- 
trachtet.    §  XCIT-XCIX, 
i,)  Rhythmische  Ruckung.    §  xciT  n»  f» 
.    8,)  Synkope»    §  xcTi-xcix» 

X.)  Unterbrechungen  des  Rhythmus,    $  c» 
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Inhalt  des  L  Bandes. 
T  H  K  O  E  I  B. 

Erste  Abtheilung. 

Tonreiken  als  solche  betracLtet 

5  1  -  46. 

l)  Stimmern.    §  1-53. 

AJ)  Begriff  Ton  Stimmen»  deren  Fortsdireituig  «nd  FOhruf. 

«  i  - «. 
B.)  Ein-,   oder  Helirstimmiger  Sats.    §  3. 
C.)  Eintbciiang  nnd  Arten  der  Stimmen.     §  4-  14. 

i»)  Obere,    nnd  nntere,   inssere,    nnd  MittelstiBmeh. 
$4-7. 

0,)  Begriff.     §  4. 

h,)  Zusammentreten  9  Dnrolikrensen.     §  ff. 
cj  Mehrdcntiglseit.     §  6. 
d*)  Verschiedenheit  Ton  &nt8eren,  nndKittebtinunea. 

9.)  Hanpt- ,  und  Nebenstimmen«    $  8  -  10. 
3.')  Sing-,  nnd  Instrnmentnlstimmen.    $11-14. 
JD»)  Stimmenx&hluug.     §  15-27. 

I.)  Eigentliche  Bedeutung.    §  15-17. 
8.)  Engere ,  weitere  Bedeutung.     $18-  tO^ 
3.)  SUmmige  Brechung.    $  ftl  -  87. 
«.>  BcRriff,  AHen.    $8t-fi4. 
h,)  Mehrdeutigkeit.     $  85  -  87. 
J?.)  Charnkterische  Verschiedenheit  des  nehr-y  odcl^  weniger 

stimmigen  Satzes.    §  88-38, 
F.)  Partitur.     $  33. 
n.)  SHmmenbewetfUH^,     S  34  -  46. 

A.)  Bewegung  einer  Stimme  allein  betrachtet.    $  84  •  48. 
i.)  Langsame,  schnelle.     §  54. 
8.)  Rhythmisch  gerückte.     $  35. 
5.)  Synkopirende.    $  36. 
4.)  Zusammenhängende,  getrennte.     $  37. 
5.)  Geschleifte,    gebundene,    abgestossene ,    gehackte. 

$  38. 
6.)  Aufsteigende,  absteigende.     $  39. 
7.)  Springende,    gehende,    diatanisehcy    chromatische^ 
enharmonische.    §  40-48. 
a.)  Begriffe  und  Arten.    $  40,  41. 
h.)  Werth.     §  42. 
Jl.)  Bewegung   einer    Stimme    in   Vergleichnng   gegen    die 
einer  anderen  betrachtet.     $  43  -  4C. 
i.)  Gleiche,  nn gleiche«    $  43. 

8.)  Grade ,  Gegen- ,  nnd  Seitenbcwegnng.    $  44  -  46. 
«.;  Begriff.    $  44. 
h.)  Unterarten.    $  45. 
€.)  Charnkturische  Vcrtehiedcnhett.    $  46. 
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InAaft  des  L  Bandes, 

Zweite  Ahtheilnng. 
Harmonicenlelire. 

f  47 .  118. 

I.)  Von  Zasnmmenklungem  üherkaupt.    €  47,  48. 
A.)  Betriff.     $  47. 
B.)  Brecbaiicf.     §  48. 
II.)  GrundharmotUeen,     §  40  -  tf  5. 
A,)  Begriff.     $  40. 
B.)  Attfiählang.     $  »0,  öl. 
C.)  Unsere  Bezeichnonfi'.     §  |$3. 
D.)  Uebiin(r.     $  »5. 
m.)  üpngestalttuM.     §  M-90. 

^.}  Umgestmltun^  der  La{rc.     $  i$5  .  69. 
I.)  verlegaii0  überliaiipt.     §  ÖÖ. 
%)  VerwcGluluner.     §  50  -  6Ö. 
«.;  Erste.     S  60. 
h.)  Zweite.    $  61. 
e.;  Dritte.     §  62. 
il.)  UebaoGf.     §  ^^' 
«.)  Mehrdentigkuit  der  Entfemmig  eines  Tones  TOm 

Bftsstone.     $  65(ü,  63  trr. 
/*.)  Permutatiouen.     5  ßSquuter, 
jfj)  Werth  und   IJawertli   der  '  yerwecbselten    oder 
nicht  Terweclisclten  Lage  eines  Accordes.   §  64. 
h.)  Herkommlielic    Namen  der  Terwecliseltcn  Ac- 
corde.     §  65. 
8.)  Enge  nnd  lerstrente  Lage.     $  60  -  09. 
B.)  Verdopplung.     §  70. 
€.)  Auslassung.     §  71  •  75. 
B.)  Harmoniefremde  Töne.     §  76-99. 
.  I.)  Selbständige  Nonc.     $  77-88. 
a.)  Grosse.     §  80-82. 
h.)  Kleine.     $  85  -  88. 
S.)  Erhöbung,  n.  Erniedcrung  eines  Intcrralles.  $89-95. 
3.)  Durchgang.     $  90  -  98. 
4.)  Sonstige  barmoniefremde  Töne.     §  99. 
rV.)  üehersicht  der^   durch   Umßestaltunßen  eHtsteJiMuden.   Mtkr- 
deutiffkeiten.     §  100. 
A.)  Einfach  harmonische.     §  100. 
B.)  Enharmonisehe.     $  100. 
Y.)  Consonanzen  ^   Dissonanzen,     §  101-105. 
VI.)  Vorbereitung.     §  104  -  118. 
A.)  Ueberbanpt.     §  104. 
B.)  VITelche  Töne  bedürfen.     §  105  - 107. 
1.)  Manche  Septimen.    §  105. 
fi.)  Manche  harmoniefremde  Töne.     §  100. 
C,)  Vollkommene,  unvollkommene.     $  108-118. 

1.)  Vorberei tun gs weise  der  Septimen.     §  109-117. 
«.)  Vorbereitung  in  derselben  Tonhöhe.    S  ^^* 
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Inkidt  des  IL  IhmJei. 

^•)  In  denelbea  Stimme.    §  HO. 
c.)  Gelmndcn.    §  iü. 
d,)  Lang  genug.    §  119. 
e.)  Burcli  einen  liarmdniiciken  Ton.    5  119. 
/.;  Anf  leichter  Zeit    $  114  -  117. 
a.)  Vorbereitongsweise  harmoniefremder  Töäc.  5  il8. 


ZWEITER    BAND. 

Dritte  Abtheilung. 

Tonart. 

$119-185. 

i:)Be^f,     $119-190. 
n.)   unsere  Bexeieknnngtart.     §  191. 
ntS  ¥VesaUUthsi€  HarmonUen  der  Tonart.     €  199  .  196 
IV.)  Tonleiter.     §  197  -  14ö. 


A.)  Harte  Nonnaltonleiter.    §  199,  150. 
B.\  Weiche  Normalt  onleiter.     §  151. 


^•<  ^rantponirte  harte  Leitern.    §  151  - 157. 

D,)  Transponirte  weiche.     §  150  -  140. 

E.)  Nota  characterifltica.     §  140  V^. 

F.)  Chromatische  Vorzeichnnng.     §  141-145. 
V.)  EiaenthnmUeke  Harmonieen  der  Tonart,     §  §M  -  100. 

A.)  Aufzählung  derselben.     §  146-150. 

B.)  Unsere  Bezeichnung.     5  151  -  155. 

C.)  Uehersicht  der  cigenlhOmlichen  Harmoniecji  einer  jeden 
Tonart.    §  154. 

Ä)  MchrdeuUgkcit  des  Sitzes.    §  155. 

E.)  Grenzen  derselben.     §  156-158.      ' 

F.)  Zusammenstellung  der  bisher  beobachteten  sweiBanpt- 
gattungen   Ton  Mehr^eutigheit  der  Zusammenklinge. 
^  S  »öcl,  loO. 

VI.)  rerwandtsehaft  der  Tonarten,     §  161  -  180. 

^.)  Nächste  Verwandte  der  harten.     §  169  - 168. 

f:}  ,,  »»  «  „     weichen.     $  109  - 175. 

^0  Verwandte  zweiten  Grades  der  harten.     $  15^6,  177. 

~;(  «     -  •»  >•  "      ^*'  weichen.  5  178". 

Mi.)  Entferntere  Verwandtschaften.     §  179. 
Tl¥^  /TP  ^««^■'»dtschafts- Tabelle.     §  180. 
irll.}  C&arflifterwIiA  der  Tonarten,     §  181-185. 

A.)  Temperatur.     §  189.  A. 

B.)  Klangfarbe.     $  189.  B. 
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Mnkmk  des  IL  Bunde». 
Fterte  AtAheilung. 

Modulation. 

?.    :  $  184  -  MiJ. 

I.)  Bearig.    $  184. 
n.)  LettergUiehe,  giinufhfcwifcJf>rfiiliHwn,    $185-180. 
A,)  Ganze,  halbe  Ausweichung.     §  186. 
B,)  Leitaccord,  Leitton.     §  187. 

C)  Ausweichung^  iu  dieses ,  in  jeaes  Iiilerf»!!.    {  188. 
P.)  Charahteriscne  Verschiedenheit,  und  Werth  oder  Un- 
werth  der  leitertreuen,  und  der  ausweichenden  Modu- 
lation.   $  189.  ... 
m.)  Stimmung  des  Gehöres  in  eine  Tonart.    $  190-2S5. 
A.)  Erste  Stimmung.     $  191. 

B.)  Bleibende  Stimmung,  Vmsiimmung.    $  199-S17. 
I.)  GrundsaU  der  Trägheit.    §  19ft-196. 

«.)  Das    Gehör  nimmt   das    Leitereigenc    gen   lur 

leitereigen.     §  195. 
h,)  Das  Leiterfremde  aber  für  das  N&chstmSgliöhe. 
,    .      $194-196. 

'S.)  Stärkere  Grunde,   welche   die   Trägheit  aniheben. 
§197-217. 

«.)  Besondere  Abzeichen   einer  aufitretendea  Ton- 
Terbindung.     §  198-201. 

*L)  V^  mit  grosser  None.     §  199. 
♦II.)  V^  mit  kleiner  None.     §  200,  201 
♦III.)  ^n^  mit  erhöhter  Terz.     §  202, 
♦IV.)  Durchgehende  Noten.     §  205. 
h.)  Gewohnheiten  des  Gehörs.     $  204-217. 
♦I.)  Neuer  Anfang.     §  20Ö. 
♦II.)  Lage  einer  auftretenden  Harmonie.  €  206- 
'  1    '  208. 

*A.)  Besonders,  bekannte.    $  207. 
♦1.)  Qnartsextenlage. 
♦2.)  Andere  bekannte  Formdn. 
*B.)  Ungewöhnliche  Lagen.     §  208* 
♦m.)  Gewohnte  Modulation.     §  209. 
♦nr.)   Halbe  Umstimmung.     §210-215. 
♦V«)  Wiederkehr    schon    gehörter      Stellen« 
$214-217. 
.*  «  C)  Mehrdeutigkeit  der  Modulation.     §  218-224. 
D.)  Beispiele  zur  Uebung.    §22^. 
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InluUi  des  iL  Bande». 

Fünfte  AUheilung. 

Ilarmonieenschritte. 

§220-288. 

I.)  Harm»mie€nsekrUU  üherKauft,    $  226-242. 
A.)  AufsäMimg.    §'226*2!£8. 
B.)  Einthcilnug.    §  229-252. 

i.)  Leitergleicbf ,  ausweichende.     §  229. 

2.)  Grösse  der  HarmoDieeBsehrltie.     §  2riO-  232. 
€.)  Seqnensen.     §  233-240. 
i>.)  Bemerkniigen  aber  den  Werth  oder  Uuwerth  der  Har- 

Bonieeusclirittc.    §  241 ,  242. 
n.)  LeUertreue  Harmonieenfolgen.     §  243-271. 

A.)  Vom'  leitertrenen  Folgen  eines  Dreiklangs  auf  den  an- 
deren.   §  244- 2»0. 

i.)  Secundcnscliritte.     §  241$. 

2.)  Terzenfortschreitnngen.     §  246. 

5.)  Quarten-    —  —         1247. 

4.)  QninUB-     .  —         |  248. 

IS.)  Seiten-       —  _  S  249. 

6.)  fikpien-      —  —         f  250. 

0.)  Von  den  Harmonieenscliritten ,   wo   nacL    einem   Drei- 

Islang  ein' leitergleicher  Vierklan^  folgt.     §  21SI. 
C>  Von  denen ,  wo  nach  einem  Vierfclang  ein  leitergleicLer 

Dreiklang  folgt:  Cadenzen.     8  252-268. 

1.)  Hauptcadeni.  J  255-261. 

«.)  Natürliche  Hauptcadens.     §  255» 
h.)  Truohanptcadenz.     §  256-261. 

2.)  Nebcneadeux.    $262-268. 

«.)  Natärliche  Webcucadenz.    §  263-265. 
B.)  Trngnebencadens.     §  266-268. 
D.)  Von  der  Folge  eines  leitergleichen  Vjcrklanges  auf  den 

anderen.    §269-271. 

1.^  Leitertreu  vermiedene  Haupteadenzen.    §  270. 

2.)  —  —  Nebeneadenzen.    §  270. 

III.;  AusweUkende  HarmonieenfolgeR.     §  272-288. 
A.)  AnfzaUinng  der  Arten,  m  273. 
BJ  Werih  oder  Unwerth.     §274,  275. 
C)  £intheilun|r  nach  dem  Leitaccorde.     §  276  -  288. 
1.)  Ausweichungen  durch  I  oder  i.     §  278. 
2,)  Durch    die   Dominantharmonie   der  neuen  Tonart. 
§279-284. 

A.)  Durch  V.    §279-282. 
B.)  Durch  V.     §  283.  284. 
5.)  Ausweichungen  durch  IV  oder  iv.    §  285,  286. 
4.)  Durcb  eine  der  Nebenharmonieen.   §  287,  288. 
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Jnkalt  tles  tll.  Bandes. 

Sechste  Abikeihmg. 
ModaUtorisebe    Gestaltany  der  Tonstiicke 
im    Gänsen. 
S  980-518. 
I.)  TüMseinkea  äberkauft.    §  989. 
n.)  Anflug  eines  Tonst&ckes.    J  290-89». 
in.)  Modulmtiom  im  Verimmfe  des  Stückes.    $  906-502. 
IV.)  Endisunß.    S  505-519. 

A,)  Autheutische*    §  505-501$. 
B.)  PUiralische.    §  506-508. 

C.)  Sonnige.    5  500,510.  

D.)  Werth  oder  Unwerth  dieser  Terschiedenen  Arten.  $511. 
£«)  Ans  welchem  Ton  ein  Stuck  gehe,    §  519. 


DRITTER    BAND. 

Siehetde  Abtheilung. 

An  flö8  ang. 
|.  515-549. 
I.)  Versekiedene  Formen  der  Auflösung.    $  514. 
n.)  Fortsehreittuuf  der  Intervalle  der  t^terklunge.     §  515-558« 
A,)  Des  UanptirierkUnges.    §  515-596. 
I.)  Der  Hanptaeptime.    §  516-590. 

««)  Unfreie  Fortschreitun^.     §  516-519. 

I.))  B€i  der  natürlichen  Hauptcadenz.     §  517« 
A.))  Normale  InteryallenfortBchreitung. 
B^))  Ahweichung  Ton  der  normalen. 
H.))  Fortsc' eitung  Jer  Hanptseptime  bei   der 
Trag- Hanptcadens.    §  518. 
III.))  Bei  leitertrenen   CadenzTermeidnngen.     { 
519. 
h.)  Freie  Fortschreitang.    $  590. 
9,)  Forttchreitnng  der  Ters  des  Hauptrierldanget.     { 
591-594. 
«,)  Unfreie.    §591-595. 

I.))  Bei  der  nMürlichen  Cadeni.    J  591. 
AJ)  Normale. 
B.)  Abweichungen. 
n.))  Fortschreitang  des  UntcrhalbeBtonet  bei 
der  Trügendem,    g  599. 
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Inhalt  des  IlL  Bandes. 

HL))  Bei  leiteHreuen  Ca4eiiSTermeid«Bgeii«    §• 

h.)  Freie  Fortgebreitiuif^.    §  534.    . 
5.)  Fortscbreitung  der  selbslindi|;eii  IVoae.  §  395,  3fi6. 
«J  Unfreie^    §  893. 
h,)  Freie.    §  586. 
Jl.)  Foruclireitang^  der  Interralle  Aett  NebenTierkltege«    ] 
32GV,-3a3. 

t.)  Der  Nebenseptimeo.    §  397,  528. 
«1.^  Unfreie.    $  397. 
h,)  Freie.    §  598. 
9.)  ForiscbreitaDg  der  Ters  der  Neb envi erklinge.    { 
399-559. 
I.})  Bei  nat&rlieben  Nebencadenzen.    §  599» 
II.))  Bei  Trug -Nebenoa Jensen.     §  550. 
in.))  Bei  leitertrenen  CadensTermeidiuigeii.  J  891. 
IV.))  Bei  Au9weicbangen.     §  559. 
5.)  Fortscbreitung  der   Quinte   der   NebentierkUnge. 
§  555. 
C)  Forticbreitnng  der  Inleryalle  des  Hanptvierblanges  mit 
emiederter  Quinte ,  —  oder  des  Vi  erblanges  mit  kleiner 
Quinte  nnd  erböhter  Ters.    §  334  -  538. 

m.)  Fort#e&reiliu»5  Aer  Iniervmlle  der  Dreiklänge,     §  339-341. 

IV.)  FwrUehreUmng  durehgehemder  I^m.     J  349. 


Achte  AbtJieihmy. 

Dnrebf ebende    Töne. 
§  343-436. 

L)  Beyrifnmd  WetenMt.    §  343,  344, 

A.'i  Im  AllgemeiBeB.    §  343. 

B.)  Durcbgftn^e  untergeordneten  Banges.    §  344. 

n.)  Versekledetie  Art,  wie  JhareKgamge  vorftonuneji  Irdnnen.     { 
543-363. 
A.)  Zu  Interrallen  der  gegenwärtigen,   oder  der  folgendea 

Harmonie.    §346-549. 
B.)  Kurse,  lange.    %  530,  531. 
€.)  Leiebte,  scbwere.    $  539-334. 
JD.)  Burebginge    in  Tersebiedeuea    Stimmen    lugleieb.     { 

533-338. 
B.)  Durcbgang  bei  Brecbnngea.    %  339. 
F.)  Hanpiton   mit    dem   Nebentone    lugleicb    erklingend. 

I  3A),  361. 
e.)  fUtnascUageiide  Burcbgänge«    ]  309,  363. 
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IiJuüt  des  IIL  Bandes. 

III.)  tVeUhe  Tönt  einem  Bmtptton  aU  Neheniöne  vürgesehlagen 

werden  können.     §  3G4-5tt7. 

A.)  Darchgfinge  von  Oben,  Ton  Unten.     §  56S. 

ü.)  ÜAlbiAmge,  ^anztöni^e.     §566. 

C.)  Lpiiereifi^ene ,  leiterfremde.     §  567-370. 

i.)  Willkürliche,  notbwenclige  Annäherung.  §571-573. 

Ü.)  Entferntere  Darchfrftnere.    §  576-570. 

5.)  Durchg&nge  als  Leitton.     §  580. 

4.)  Beispiele  zur  ErUuterung.     §  581. 
D,)  Dnrchcf&uge  auf  harmonischen  Stufen.    §  582  -  587. 
rV.)  Mehrdeutigkeit,    §  588-408. 

A.)  Darstellung^  derselben.     §  588. 

B.)  Grenzen.     §  589-406. 

C.)  Lindernder  iruifluss.     §  407,  408. 

V.)  Dt^rchgungtone  in  ihren  Beziehungen  anf  die  vorhergehende 
Note  betrachtet.    §409-416, 
A.)  Anf«nsr«nde  Durcbg&nge.    §  410,  411. 
B,)  Springende.     §  412. 
C.)  Stnfenweis  eintretende.    |  415,  414. 

1.)  Zivischennoten.     §  415. 

9.;  Zurückkehrende.     §  414. 
D.)  Vorbereitete.     §  413,  4l6. 

VI.)  ^orhaUe,     §  417-441. 

A.)  Grnndzäfre.     §  417  -  429. 

1.)  Begriff  Ton  Vorbereitung.     §  417. 
2.)  Wie  die  Vorbereitung  geschieht     §  418-420. 
a.)  In  derselben  Tonhöhe.     §  419. 
h.)  In  der  u&mlichen  Stimme.     §  420. 
e.)  Gebunden.     §  421 ,  422. 
d.)  Lange  genug.     §  425. 

e.)  Durch  ein  harmonisches  luteryall.'    §  424-426. 
/.)  Auf  leichtem,  ode«  schwerem  Xncttheile.  8  427- 
429. 
B,)  Verschiedene  Art,   wie  Vorhalte  Torkommen.     §  450- 
456. 

i.)  Zu  Intervallen  der    gegcawftrligen ,   oder  der  fol- 
genden Harmonie.     §  450. 
2.)  Lange,  kurze.    §  451. 
5.)  Schwere,  leichte.     §  452. 
4.)  In  Tcrschiedenen  Stimmen.    §  455. 
3.)  Vorhalte  bei  Brechungen.     §  454. 
6.)  Vorhaltton    und    Hanptton     zugleich    erklingend, 

§  453. 
7.)  Mitanschlngende  Vorhalte.    §  436« 
C.)  Welche    Töne   einem    Intervalle    vorgehalten    werden 
können.    §  457-440. 

1.)  Vorhalte  von  Oben,  von  Unten.     §  457. 
.    2.)  Halbtönige,   ganztönige.     §458. 
5.)  Leitereigene,  leiterfremde.     §  450. 
4.)  Vorhalttöne  auf  harmonischer  Stufe.     §  440. 
D.)  Mehrdeutigkeit    §  441. 
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Inhmlt  des  IIL  Bandes. 

\n.)  F9rtMehrpiiumg  der  Mharphtfänge.    |  44«  -4tt». 
/f.)  All(reiiiei«er  Grundsatz.     §  44«. 
B.)  VcMcbied€«e  Formen.    §445-463. 

i.)  Nebenton  und  Hauptton  aiicinandergescUein,  oder 

abgestoBsen.    §  444. 
a.)  Durcb  Pansen  getrennt     %  445. 
8.)  Zwiscbeneingescbobene  Töne.    $  446-448. 
4.)  Anflftsnng  yr&brend  der  gegenwÄrtigen  ,   oder  fol- 
genden Harmonie.    §  449 -4M. 
».)  In  eine  Con-,  oder  Dissonans.    8  f  J%^-- 
6.)  Bewegung  anderer  Stimmen.     $  4ö5,  4M. 
7.)  Auflösung  auf  leichter,  oder  schwerer  Zeit,  j^öö. 
VIEL)  Veber    den    VfTerth  oder     ünwtrth    der    Ihtrehgänge   im 
AügemeiHen,    $  456. 


Neunte  Abtheilung. 

Von  einigen    besondern    Arten    barmonie- 
'  fremder  Töne. 

§  457- 466 &w. 

I.)  VerUngeHe  Intervaüe.     §  458,  4f9. 
II.)  ForuusgenommeHe  Tone.     §  460. 
m.)  Angehängte  Noten.     §  461. 
nr.)  Or^eZf «net.     §462-465. 
SckUusbemerkung  sur  Lehre  Ton  hannoiiiefremdeii  Tönen.  §  466.. 

^ftAnnjf. 

lieber  eine  besonders  merkwürdige  Slelle  in  einem  Mouart'sehe^ 
yiolinqnarteUe  aus  C.     §  466  5ür. 
I.)  Betrachtung  der  der  Stelle  xnm   Gmad«  liegenden  Har- 
nonieenfolgen.     §  466  frü,  *-"• 

«.)  DurehgSnge.     §  "• 

5.)  Sogenannte  Querstände.     §  ^*'  , 

4.)  Parallele  Stimmenforuchreitungen.     §  >'* 

5.)  IJebersicht   der  grammaticalen  Conttrnetioa  der  Stelle  im 

Ganzen.    §  "-»• 
6.)  BetrachtuDg  der  rhetorischen  Bedeutung  der  Stelle.  §  ^'-^* 
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Mnkali  des  IF.  Baiutes. 

VIERTER    BAND. 

Zehnte  Abiheilung. 
Springende    Beweyangp. 
§  467.496. 
I.)  Deren  Wertk  umd  ünwerth  üherhut^.     %  468  -  474. 

H.)  Nähere  BetrmeUuM  der  verschiedenen  Arten  von  Sprüngen, 
i  475-496  ' 

^.)  Spntagmesflmig.    §476-485. 
B.)  SprüBge  der  Basttlimme.    §  484-480. 
C.)  Querst&Ddc.    $  490-496. 


Eilfte  Abtheilung. 

Wertk     der     Ter  ■  chi  e  d  e  n  eigi     Parallel- 
bewegungpen« 
§  497- tf »8. 
I.)  PrimenpmrdOeUn,    §  498» 
n.)  Seeundei^mraUelem    §  499,  »00. 
m.)  Ter%enp€tmüeUn.    §  Mi ,  502. 
IV.)  QnmrtenpnrmUelen.     §  505,  »04. 
V«)  QuinienpmrmUeUn,     §  tfO».544. 

^.)  AnfzüMung  der  Verscbiedenen  Arten.    J  »06-521» 
f.)  Elgentlicbe,  wirklrcbe  oder  offenbare»    J  506-508. 
«0  In  streng  paralleler  Ricbtnng.     §  507. 
h.)  In  nicbt  strengparalleler»    §  508» 
9«)  Uneigentlicbe  oder  Terdeckte.     §  509-591« 
II.)  Dnrcb  Pansen  nnterbro  ebene.    J  510* 
h.)  Brecbangsgninten»    §  5ii  ^  5i2. 
e.)  Aecentquinten.     §  515. 
d,)  Quinten  durcb  bannonlefremde  T6n«  Terdcckt. 

§  544, 
e.)  tleberspmugBqmnten.    J  515,  516, 
/.)  Einsebiebequinten.     §  517»  518. 
a.)  Gegenbewegungsqninten.     $  519. 
l.)  Obrenqninten.     $  580. 
5.)  IVeiterer  Ueberblick.    §  591. 
J9.)  Wertb    oder    Unwerth    der    parallelea    Quiateiifort- 
scbreitnng.    §  528-559. 
1.)  Gmndsats.     §  525. 
2.)  Folgen.    §524-559. 

«.)  Quinten  in  irielstiiniiiigein  Satie.    §  524. 
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Inhali  des  MF.  BamJkt. 

h.)  I«  Haspt-,  in  Ne¥cBftt]»iiicii.    S  898. 

e.)  VerdoppelungsqviBtcii.     %  886,  897. 

d,)  QwBten  xwisclieii  hftnnoaitcheii ,  ud  kttMMl« 

fremden  Tönen.    §  898. 
e.)  Gleiche,  ueleiclie.    §  899. 
fS)  Verdeckte  oder  nnei|;enlliche.    S  850.889. 
a.l  »nrch  Panien  nnterbrocbene.    6  831. 
b.J  Brccbangt^inten.     §  859. 
C    Accentquinfen.    §  883. 

b.    DnrehliamioniefrenideTftneTerdeckl«.  {834. 
e.,    Uebertpmngüqvinten.    %  858. 
f.]  Einacbiebeqninten.     §  856. 
9.]  Gfgenbcwegunfsqnintea.    8  857. 
lü  Obrenqninlen.    %  838. 
5.)  Scblnssbemerkang.    $  859. 
^\  ^^^.^"^^  Mittel,  Quinten  in  Termeidcn.    8  840-843. 
Ä)  QvMtenjregiBter  der  Orgel.    {  844. 
VL)  SeJTtrmpmrmUeien.    }  848. 
VH.)  SepiempmrmlUUm.    f  846. 
Vm.)  €^tsnfenparaUeten.    J  847-888. 
^.)  Anfxiblnng.    $  848-886. 
f.)  Urirklicbc.    S  848. 
S.)  Verdeckte,    f  849  -  886. 

a.)  Dnrcb  Pausen  getrennte.    J  849. 
b.)  Brechnngsoctoren.     §  880. 
e.)  AccentoetaTcn.    J  881. 

4.)  Dnrcb   harmoniefremde   T«ne  Terdtckte.     | 
889.  ' 

e.)  UebersprungsoctaTen.    |  885. 
/.)  EinscbiebeoctaTcn.     884. 
^•)  OegenbewegnngBoetaTen.     8  liW. 
5.>  Weiterer  Ueberbliek.    8  ^^M- 
B.)  VVertb  oder  Unwertb.    {  887. 
i.)  Grundsatz. 
9.)  Folgen. 

a.)  OctaTcn  in  Tiehtimmigeni  Satte. 
b.)  In  Haupt-,  in  Nebenatinaien. 
e.)  Verdoppelnngsoctaren. 
il.)  Verdeckte. 

0.]  Durch  Pausen  unterbr«ebette. 
]  BrecbungsoctuTen. 
I  Acccntoctayen. 

1  Durch  harmoniefremde  Tdnt  Terdeckt«, 
[  UeberspmngsoctaTcn. 
I  EinschiebeoctaTen. 
^J  GegenbewegungtoetuTen. 
e.)  Schlnssbemerkung. 

^->  -^'^   «■*  Mittel,  OcuTenparallelea  ra   Temeidca. 


Digitized  by 


Google 


Inkalt  des  IV,'  Beides, 

SEwSlfte  Abllicilung. 
Winke   zur   Uebung  im   reiaen   Satze. 

I.)  Zu   einer  ^   oder   mehren   gegebenen    Stinunen,    eine  9    oder 
mehre  andere   x»  setzen.    §  1(59-^70« 

A.)  Wenn  die  zu  w&hlenden  Harmonieen  Tollstftndlg  nach 
unterer  Bezeicliaangsart  gegeben  sind.     §  S60. 

B.)  Wenn  zwar  die  Grnndaccorde ,  nicht  aber  auch  deren 
Sita  and  Angehftrigkeit   heigeschrieben  ist     §  Mi, 

C.)  IVenn  die  au  wählenden   ZusammenhUnge  nnr  durch 
Generalba«»iffern  angezeigt  sind»     S^6S-Ö75. 
i,)  Beschreibung     der     gemeinüblichen    Generalbati- 

•chrifl.  §1(65-874. 
9.)  Anwendung  derGeneralbastBchriffc  anf  unsere  con- 
trapunctisehen  Hebungen :  —  Zn  einer ,  ader  mehren 
gegebenen  Stimmen ,  eine  ader  mehre  andere  zu 
setzen,  wenn  die  gegebene  generalbassmftssig  signirt 
iit.     Stt7jS. 

D,)  Eine,  ader  mehre'  Stimmen,  zu  einer,  ader  mehren 
gegebenen  zu  setzen ,  wenn  die  zn  w&hlenden  Harma- 
uieen  gar  nicht  eigens  angedeutet  sind.    §  576, 

H.^  Eine    gegebene    Hnrmonieenfolge  in    Stimmen    aus%uset%en. 
i  »77: 
m.)  Einen    Smt%,    9hne    irgend    etwas    Gegebenes ,    %u  finden. 
S  ^78. 

lieber    antike    Hnsik ;    insbesandere    alte  >    grieehische ,    ader 
Kirchentaaarteu.    §  tf79-tf87. 
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Einleitung. 
Allgemeine    Musiklehre 

in     drei    Vorkapitel  n. 


Erstes   Vorkap itel. 

Allgemeine  Begriffe  von  Ton ,  Tonkunst, 
Tonsetzkunst. 

I.)   Tan. 

Um  die  Bejpriffe  Ton  Ton  nnd  Tonkunst  festsn« 
steUen,  rnfkisen  wir  Ton  dem  Begriffe  von  Laut  oder 
Sek  all  auggeken. 

Unter  der  Benennung  Laut  oder  Sek  all  kegreift 
man  nkerkaupt  alles  was  unser  Gekör  empfindet,  was 
wir  dnrck  das  Okr  yemekmen,  mit  Einem  Wort 
aUes  Hörkare. 

Bekanntlick  kestekt  jeder  solcke  Laut  oder  Sekall 
in  der^  nnserm  Geköre  erregten  Empfindung  der  Er- 
littemng  (Oscillation)  eines  Körpers,  dessen  Sckwin- 
guigen,  entweder  durck  die  Luft,  oder  dnrck  irgend 
einen  andern  yermittelnden  oder  Zwisctienkörper ,  Ton 
jenem  kis  sn  unsem  Gekörwerkzeugen  fortgepflanzt 
werden  ,  und  kier  die  Empfindung  erregen,  welcke  man 
Hören  nennt«  (Daker  kestimmt  denn  anck  Ckladni 
den  Begriff  Ton  Hören,  in  pkysiologiscker  Beziekung 
Tkeorie  der  nnsttikuiut  t.  Bd.  1- 
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ganz  ricktlg,  folgendermasen:  „Rörcii  hi  nicLts  An- 
deres, als  eine  schwingende  Bewegung  yermittelst  der 
Gehörnerven  empfinden.  ^<     Akustik  §  S231.) 

Es  berufht  aber  eine  wesentliche  Yerschicdcnhoit 
des  Lautes  darauf,  ob  solche  Schwingungen  entweder 
Yon  einerlei  Geschwindigkeit  sind,  oder  aber  theils 
schneller  theils  viel  oder  wenig  langsamer.  - 

Einen  Laut  ersterer  Art  kann  man  einfachen 
Laut  nennen ;  in  der  Kunstsprache  heisst  er  ein 
Klang.  Von.  einem  solchen  vermag  unser  Gehör  zu 
unterscheiden,  ob  die  empfundenen  Schwingungen 
schnell,  oder  langsam  sind ;  und  sofern  wir  ihn  solcher- 
gestalt als  aus  langsamen  Schwingungen  bestehend, 
empfinden,  nennen  wir  ihn  tief;  hoch  aber,  wenn  er 
aus  schneller  auf  einander  folgenden  Schwingungen 
besteht.  # 

Für  einen  Klang,  den  wir  als  Klang  einer  be- 
stimmten Höhe  oder  Tiefe  erkennen,  gebraucht  man 
gewöhnlich  den  Namen  Ton.' 

Aus  diesen  Zergliederungen  ergeben  sich  folgende 
Begriffbestimmungen : 

Laut  ist  die  hörbare  Wirkung  der  Schwingungen 
eines  Körpers. 

Klang  ist  .ein  einfacher  oder  ungemischter  Lauf, 
ein  Laut  von  erkennbarer,  bestimmbarer  Höhe. 

Ton  ist  ein  Klang  von  erkannter  Höhe,  ein 
Klang  als  Klang  einer  gewissen  Höhe  betrachtet. 

Im  Gegensatze  der  bisher  besprochenen-  einfachen 
Laute ,  kann  inan  diejenigen ,  welche  aus  Schwingungen 
von  nicht  einerlei  Geschwindigkeit  bestehen,  ge- 
mischte Laute  nennen.  Sind  diese  Schwingungen 
ToUends  so  ungleichartig,  dass  das  Gehör  eine 
bestimmte  Tonhöhe  darin  gar  nicht  unterscheiden  kann. 
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80  kutm  man  sie  verworrene  Lante,  oder  Liirite 
▼  OB  nn  entschiedener,  unerkennbarer  Höhe 
Bennen,  oder  auch  blose  Laute,  tonlose  Laute, 
irefl  das  Gehör  «war  einen  Laut,  aber  keinen  Ton 
Ternimmt.  Auch  gebraucht  man  daH'ir  den  Namen 
Geräusch  (Vcrg^l.  §  V  am  £nde.) 

§    IL 

Um  die  eben  aaf(]r«gtellten  Be(p>Iffbe8timmttn{;en 
näher  ku  erläutern  und  asu  hegenden,  wollen  wir  das 
Gesäße  an  eini|ye  Erfahrungen  anknüpfen. 

t.)  Dass,  fürs  Erste,  der  Laut  die  Wirkung^ 
Yon  Schwing^nng^en  eines  Körpers  ist,  kann 
Ban  sieh  l&icht  anschaulich  machen.  Wenn  man  z.  B. 
die  beiden  Enden  einer  Stlmmg^abel  zusammenklemmt, 
und  wieder  losschnellen  lässt,  so  werden  dieselben 
alsbald  wieder  auseinanderfahren,  darauf  aber  nicht 
eleich  in  Ruhe  bleiben,  sondern  noch  eine  Zelt  lang 
hin  and  her  schwingen.  Man  kann  dies  Oscilliren  in 
der  Hand  fahlen ,  und  allenfalls  auch  mit  blosem  Auge 
wahrnehmen.  Noch  sichtbarer  sind  solche  Schwin- 
gungen an  langen,  etwas  dicken  und  nicht  allzustark 
gespannten  Saiten.  So  lange  nun  die  Erzltterungen 
eines  solchen  Körpers  dauern,  hört  man  den  Laut, 
dessen  Stärke  zugleich  mit  der  Stärke  der  Oscillationen 
abnimmt,  und  endlich  mit  ihnen  yerschwindet. 

Ein  Laut  ist  stark,  oder  schwach,  je  nachdem  Tide, 
oder  nur  wenige  Theile  ,  eines  grösseren,  oder  kleineren 
Körpers,  in  starke,  oder  schwächere  Erzittemng  yer- 
setzt  sind. 

Schwingungen  zu  machen  und  mitzutheilen ,  und 
also  Laute  zu  erzeugen,  sind  vorzüglich  elastische 
Körper  geeignet.  So  bewirkt  z.  B.  schon  ein  massig 
itarker  Schlag  auf  eine  Glocke ,  auf  ein  angespanntes 
Trommel-,  oder  Paukenfell,  einen  heftigeren  Laut, 
als  ein  weit  stärkerer  auf  ein  Stück  Blei,  oder  auf 
«chlaffes  Leder:  denn  Glockengut  ist  sehr  elastisch» 
Blei  aber  nicht,  und  Leder  wird  es  erst  durch  Span« 
anng.  lind  so  wird  auch  der  Klang  einer  Glocke 
dampf  und  matt,  wenn  sie  nicht  frei  hängt,  sondern 
auf  der    Erde    steht,     oder   sonst   einen    hemmenden 
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I." 
Körper  stark  berührt 9  und  dadurch  ihr  Schfimfen  ge* 
hindert  wird. 

Daram  werden  yorzfigplich  elastische  Körper  su 
Tonwerkzeii([en  gebraucht,  sc.  B.  Glochenmctall  zu 
Glocken,  —  StaU  zu  Stimmgabeln,  zum  Stahlclavier, 
cur  Aeoline,  zur  Stahlharmonica ,  —  gespannte  Draht- 
oder Darmsaiten  zu  Saiteninstrumenten,  —  Glas  zum 
Glasciavier,  zur  Glasharmonica ,  u.  s.  w.  —  In  Orgel- 
pfeifen ,  namentlich  und  Torzüglich  in  den  Labialpfeifen 
(sogenannten  Flötenwerken),  und  in  anderen  Blasin- 
strumenten ,  ist  die  in  der  Röhre  oder  Pfeife  enthaltene 
Luftsäule  selbst  der  klingende ,  den  Laut  gebende  Kör- 
per ,  welcher  durch  die  Reibung  ,  die  ein  in  die  Röhre 
eingeblai^ner  Luftstrahl  bewirkt ,  in  Erschütterung  yer- 
8etat>  und  so  zum  Tönen  angeregt  wird. 

6Iuute^lluud. 

Bei  den  fögeaannten  Zaiifrenpfeifen,  (Bolir-  oder 
Schnarrwerken,  Zungenwerkcn)  der  Or^el  (tu^mut  m 
mmeke)  ist  jedoch,  (wie  icn  Bchoii  10  meiner  AkuBtik  der  ItUt- 
instnimente,  in  der  Leipziger  «iigem.  musik.  Zcitunn;  t.  Jan. 
1816,  8.  35,  und  in  der  Ersck-  und  Grubersclicn  EnoyklopA- 
die  der  IVisBenschaften  und  Künste,  10.  Bund,  Artikel  Blas- 
imstnuiunie  {  3,  geiusaert,  und  zu  practisehcm  Gcwihne  zu 
benutzen  Tersnckte,)  eher  die  Zunge,  als  die  Luftsftiile  der 
tonbestinunende  Körper,  indess  der  Pfeifenkörper  und  die  darin 
■literzittemde  Lnfbnasse ,  mehr  nur  den  Charakter  des  Klan- 
ges, sein  eigenthAmliches  Gcprige  {Timbre)  die  Ton  färbe 
(Klangfarbe)  die  sogenannte  Qualität  des  Klanges,  zu  modl- 
ficiren,  als  dessen  Tonhöhe,  die  Geschwindigkeit  der  Schwing- 
ungen, die  sogenannte  Quantität  des  Tones,  unbedingt  zu 
bestimmen  scheint  Es  erhellet  dieses  daraus,  dafs  bekanntlich 
dio  Tonhöhe  einer  Zungenpfeife^  nur  zum  Theil  Ton  ihrer  grösr 
seren  oder  geringeren  Lftnge,  und  wesentlich  von  der  JL&nge 
und  Steiflieit  der  Zunge  abhängt,  so  dass  man  eine  und  dieselbe 
Pfeife,  bei  gleichbleibender  Länge,  willkürlich  bald  hoch  ,  bald 
tief  stimmen ,  und  sehr  tiefe  Töne  ans  sehr,  kurzen  Pfeifen,  in, 
aus  Einem  und  demselben  eorpu»  eines  Zungenwerkes  mehr« 
beliebige  Töne  zugleich ,  ertönen  lassen  kann  ( wie  dies  ja  schon 
F.  Kaufmnnns  Trompeter- Antomate  bewährt),  welches  alles 
nicht  Statt  finden  könnte ,  wenn  die  durch  das  Pfeifcncorpnz 
begrenzte  Luftmasse  allein  der  ton  gebende  und  tonbestimmende 
Körper  wäre.  —  Da  indessen  auch  bei  den  Znngenpfcifen  die 
T<mhöhe  doch  nicht  ganz-  unabhängig  Ton  der  Länge  der  Lnft. 
Säule  und  überhaupt  Ton  der  Grösse  und  Gestaltung  des  Pfeifen- 
körpevf  ist ,  und  also  die  Schnelligkeit  der  Schwingungen  der 
Zunge  doch,  dorch  den  IViderstand  der  grossem,  oder  kleine- 
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tzm  Lafttftttle ,  mehr ,  oder  ireniffer  anfgelialteii  midt  Yet tdgeft 
xa  werden  scheint,  weiches  auch  hesoaden  hei  mehren  röhr- 
werftartigen  Blasinstm'meiiten  (  a.  B.  hei  dem  Glarinett,  dem 
Fa^atte,  v.  a.  m. )  sehr  entschieden  der  Fall  ist ,  so  w&re  es  wohl 
sr&r  aaxiehcnd,  näher  an  untersnchen,  in  welchem  Ver 
kiltnis  etnestheiU  die  Zunge»  anderntheils  die  Luflsiole,  die 
Teahake  bestimmt  nnd  inshesondere ,  oh  hei  Znngenpfbifisn 
iic  TOB  Chladni  so  genannte  aweite»  dritte  nnd  weitere 
Sfhwiiigiuigsarten  grade  so  Statt  finden,  wie  hei  den  Pfeifen 
^r  Flötenwerke?  JLanter  höchst  erhehiiche  nnd  nah  liegende 
Fragen  !  tind  dcnWch  findet  man  sie  selbst  hei  unserm  treflT- 
liehen  Ckladni  gsr  nieht,  oder  doch;  $  71  seiner  Aknsiih, 
and  noch  in  seinen  Neuen  Beitr-Agen  xurAkustik,  Letp- 
lig,  1817,  S.  64,  an  S  68,  nur  fiuchtig  berührt 

8o  hatte  ieh  in  der  ersten  nnd  aweiten  Auflage  dieses  Werkes 
in  den  Jahren  i817  nnd  1894  geschrieben.  Seitdem  haben  wir 
anserm  TortrefiUchcn  Mathematiker  und  Aknstiker,  Prof.  IV. 
Weber,  höchst  interessante  Aufschlüsse  über  all  diese  Gegen 
st&nde  sn  danken,  welche  er  in  der  Zeitschrift  Caeeilim^  XIT. 
Band  eigens  für  Musiker  und  Instrumentenbauer  zusammengestellt 
hat.  Vergl.  auch  ebendaselbst  I.  Bd.  (  Heft  I , )  S.  04;  VIII. 
Bd.  (Hrft  50,)  S.  Ol ;  XI.  Bd.  (Hclt  45,)  8.  181;  XII.  Bd. 
(Heft  4i;,)   8.  I. 

Die  Frage,  wie  das  menschliche  Stimmorgan  seine 
Töne  erzeuge,  glaube  ich,  in  einem  diesem  Gegenstande  gewid- 
meten ansfuhrliehen  Aufsatze  im  ersten  Hefte  derselben  Zeit- 
achrift,  etwas  befriedigender,  als  bis  jeat  geschehen  war,  be- 
handelt und  auch  über  die  Torhln  erw|ihnten  Fragen  ^iinigea 
neuere  Licht  Terbreitet'  zu  haben.  Vergl.  auch  Cflscilla  I.  Band» 
8.  81;  IV,  8.  i&6f  S29;  VIU,  8.  146. 

§  m. 

fi.)  Dass*  ein  hoher  Klang  das  Erzeugnis 
geschwinder  Schwingungen,  ein  tiefer  aber 
die  Wirkung  yon  langsameren  ist,  kann  man 
daraus  abnehmen ,  dass  sich  die  Erzitterung  sehr  tief- 
tönender  Saiten  mit  Mosern  Auge  bemerken  lässt» 
nicht  aber  Hie  einer  höheren,  weil,  je  höher  dics^ 
tönt,  ihre  Schwingungen  desto  geschwinder  sind  und 
darum  immer  weniger  sichtbar  werden,  bis  sie,  bei 
noch  höheren 'Saiten,  endlich  j^ar  nicht  mehr  wahr- 
mnehmen   sind. 

Von  einem  Tone  ,  welcher ,  binnen  gleicher  Zeit, 
noch  einmal  so  \iele  Schwingungen  machte  als  ein 
anderer,  kann  man  sagen,  er  sei  noch  einmal  so 
hoch  als  dieser,  oder  nur  halb  so  tief. 
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Voriätiftg^  kano  maa  sich  merk<$n»  daas  ein  Toa» 
welcher  noch  einmal  to  hoch  ist,  als  der  andere,  die 
Octaye  desselben  genannt  wird»  Welter  unten  wird 
4ies«8  Wort  näher  erUärt 

Ob  ein  Körper  schnelle »  oder  langsamere  Schwing 
gung^en  macht,  häng^  von  yerschicdenen  Umständen 
ab,  deren  wir  uns  hier  nur  einigte  yergpeg^enwärtig^en 
woUen. 

o.)  Fürs  Erste  schwingt,  unter  sonst  g^lelchen 
Umständen,  ein  langer  Körper  in  der  Regel  lang- 
samer als  ein  kürzerer;  Jener  klingt  daher  tiefer, 
dieser  höher*  Darum  hat  man  z,  B.  auf  dem  Glaviere 
für  d(e  tiefen  Töne  lange  Saiten»  und  für  die  höheren 
kürzere,  darum  auf  der  Orgel  lange  Pfeifen  für  den 
Bass  ,  upd  kurze  für  die  hohen  Töne;  darum  klingt 
das  kurze  Plccolflötchen  hoch»  und  das  lange  Fagott 
tief;  darum  wird  der  Ton  der  Violinsaite  höher,  wenn 
man  sie  auf  das  Griffbrett  aufdrückt ;  indem  nun  nicht 
mehr  ihre  ganze  Länge  schwingen  kann,  sondern  nur 
das  kürzere  Stück,  welches  zwischen  dem  Steg  und 
dem  aufgedrückten  Finger  liegt 

Da  nun  die  Schwingungen  eines  Körpers  um  desto 

feschwinder  sind,  der  Ton  also  desto  höher  wird,  je 
ürzitr  jener  ist,  und  in  eben  dqm  Verhältnis,  wie 
die  Länge  des  Körpers  zunimmt,  die  Geschwindigkeit 
der  Schwingungen,  die  Tonhöhe,  abnimmt;  so  steht 
die  Geschwindigkeit  der  Schwingungen,  oder  die  Ton« 
höhe,  mit  der  Länge  des  schwingenden  Körpers,  iu 
umgekehrtem  Verhältnisse. 

Bei  verschiedenen  Arten  yon  Körpern  ist  dies 
umgekehrte  Verhältnis  von  der  Art,  dass  ein  Körper 
yon  einer  gewissen  Länge  grade  noch  einmal  ro  ge* 
schwinde  schwingt  als ,  unter  sonst  ganz  gleichen 
Umständen,  ein  doppelt  so  langer,  und%ur  halb  so 
geschwind  als.  ein  nur  halb  so  langer,  Z.  B.  yon  zwei 
Saiten,  welche  einander  sonst  in  allen  Stücken  gleich 
sind  9  deren  eine  aber  nur  halb  so  lang  als  die  andere 
ist,  macht  jene  grade  zwei  Schwingungen,  indess  diese 
nur  eine  yoUbringt;  der  Klang  der  erstem  ist  noch 
einmal  so  hoch  (nur  halb  so  tief)  als  der  der 
letztern,  und  diese  klingt  noch  einmal  so  tief 
(nur  halb  so  hoch)  als  jene »  (Hatbematiscb  uusge«' 
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driwekt,  Terhallen  sich,  an  zwei  Sali^>  dereo  Längen 
g^eneinander  sind  wie  1  zu  8,  die  Geschwindigkeiten 
der  Schwingungen,  oder  die   Tonhöhen,  wie  S  zu  1.) 

JDasselhe  Verhältnis  tritt,  unter  sonst  gleichen  Um- 
ständen ,  grösstentheils  auch  *hei  der  in  Orgelpfeifen 
und  anderen  Blasinstrumenten  tongebenden  Luftsäule 
ein;  nicht  aber  auch  z.  B,  bei  den  Querschwingungen 
einer  Stimmgabel ,  oder  anderer  ähnlicher  Stäbe  ;  denn 
ein  solcher  vibrirt  viermal  so  g'eschwind,  als  ein 
doppelt  so  langer,  und  nur  vierteis  so  geschwind, 
oder  viermal  so  langsam,  als  ein  halb  so  langer. 
( Mathematisch  ausgedrückt ,  verhalten  sich  die  Ton- 
höhen zweier,  sonst  gleichen  Stäbe  dieser  Art,  um- 
gekehrt wie  die  Quadrate  der  Längen. ) 

b.)  £in  Körper  schwinget  zweitens  in  der  Regel 
geschwinder  ,  und  giebt  einen  höheren  Klang,  jö 
steifer  er  ist.  Die  Steifheit  steht  also  nicht,  wie 
die  Länge,  in  umgekehrtem,  sondern  in  grade m 
Verhältnisse  gegen  die  Tonhöhe.  Bei  querschwin- 
genden Saiten  ist  dies  Verhältnis  von  der  Art,  dass 
eine  Saite,  um  noch  einmal  so  geschwind  2U 
schwingen,  mit  viermal  so  vief  Spannkraft  ange* 
zogen  werden  muss.  ( Alaihemalisch  ausgedrückt:  Bei 
'  den  Quersehwingungen  zweier ,  in  allem  Uebrigen 
gleichen  Saiten,  verhalten  sich  die  Geschwindigkeiten 
oder  Tonhöhen  gegen  einander  wie  die  Quadratwurzeln 
der  spannenden  Kräfte.*) 

c.)  Auch  die  grössere  oder  geringere  Dicke  und 
Schwere  des  klingenden  Körpers  hat  Einfluss  auf 
die  Schnelligkeit  der  Schwingungen;  und  zwar  einen 
doppelten,  gewissermasen  entgegengesetzten.. 

Einestheils  nämlich  schwingt  ein  dicker  und  schwerer 
Körper  an  sich  gewöhnlich  langsamer,  als  ein  dünnerer 
und  leichterer*  iVamcntlich  sind  die  Querschwingungen 
einer  Saite,  welche  doppelt  so  dick  ist  als  die  an- 
dere, alles  Uebrige  gleich  gesetzt,  nur  halb  so  ge- 
schwind, sie  tönt  also  nur  halb  so  hoch  als  die 
andere.  In  dieser  Hinsieht  stehen  also  die  Dicke  einer 
Saite,  und  die  Höhe  ihres  Klanges,  auch  wieder  in 
nmgekehrtem  Verhältnisse,  gegen  einander.  Darum 
bedient  man  sich  z.  B.  auf  Saiteninstrumenten,  zur 
llervorbringung  der  tieferen  Töne,  dickerer,  zum 
Theil    auch   mit  SIetalldraht  übersponncner  Saiten. 
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AndemtlieOs  maclit  aber  die  grössere  Dicke  deg 
Körpers,  sofern  sie  sogleich  dessen  Steiflieit  vermehrt» 
doch  auch,  dass  er  schneller  schwinget,  und  höher 
hlin^  9  so ,  dass  s,  B^  die  Qnerschwing^gen  eines  am 
einen  Ende  befestigften  Stabes»  der  doppelt  so  dick  ist 
als  der  andere,  noch  einmal  so  schnell  sind  als  die 
des  letzteren.  Daher  kommt  es  auch,  dass  der  Ton 
einer  Stimme^abel  nicht  höher,  sondern  tiefer  wird, 
wenn  man  ihre  Stabe  •  oder  Schenkel  dünner  feilt, 
weil  sie  durch  das  Dünnerwerden  an  Steifheit  ver- 
loren haben.  Eben  dadurch  erklärt  es  sich,  dass, 
wenn  man  z.  B.  an  eine  etwas  frei  aufliegende  metal- 
lene Kanone ,  oder  auf  einen  frei  stehenden  stählernen 
Ambos,  oder  sonst  an  einen  dicken  metallenen  Körper, 
klopft,  dadurch  ein  weit  höherer  Klang  erzeugt  wird, 
als  man,  der  Grösse  des  Körpers  zufolge,  wohl  er- 
wartet hätte.  Eben  darum  klingen  auch  die  meisten 
Thurmglocken  bei  weitem  nicht  so  tief,  als  man,  ihrer 
Grösse  nach,  denken  sollte,  und  man  kann  durch 
eine  gar  viel  kleinere ,  aber  verhältnismässig  weit 
dünnere  Glocke ,  vx»n  Metall ,  oder  auch  nur  von  Glas, 
einen  eben  so  tiefen  (  nur  freilich  nicht  eben  so  starken) 
Klang  erhalten,  und  durch  dieses  Mittel  nament» 
lieh  auf  der  Schaubühne  das  Glockengeläute  ziemlich 
täuschend  nachahmen.  —  {^^^  ähnlichem  Grunde  mag 
es  beruhen,  dass  ein  sehr  dünn  ausgearbeitetes  Fagott-, 
oder  Oboen -Rohr,  oder  Glarfnett- Blatt,  die  tiefen 
Töne  leichter  ansprechen  lässt  als  die  höheren,  indess 
ein  dickeres  und  darum  steiferes ,  mehr  für  die  höheren 
Töne  geschickt  ist. ) 

Solche  und  noch  mehre  andere  Umstände, 
deren  Erschöpfung  nicht  hierher  gehört,  bestimmen 
die  Höhe  des  Klanges.  So  wird  z.  B.  die  Tonhöhe 
in  manchen  Fällen  auch  von  der  Gestalt  des  vibri- 
renden  Körpers,  von  der  Art  und  Richtung,  in 
welcher  er  angeschlagen  oder  angestrichen  wird,  von 
dem  Berühren  dieses  oder  jenes  Schwingungsknotens 
und  andern  ähnlichen  Umständen,  bestimmt,  wie  dies 
Chladni  klassisch  entwickelt.  Wodurch  aber  ins- 
besondere die  Tonhöhe  den,  in  einem  Blasinstru- 
mente, oder  überhaupt  in  einer  Pfeife,  erklingen- 
den Luftsäule  bestimmt  wird ,  habe  ich  in  meiner 
Akustik  der   Blasinstrumente,   in   der  Lcipz« 
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allge«.  musikal.  ZeHimf^,  Y.  1816,  Nr.  5,  4,  t$,  6, 
4i,  49,  43,  44,  4S,  und  von  1817,  Nr.  48  n.  f.  und 
im  10.  Bandfe  der  Ersch'schen  EncyUopiidie  d.  W.  u. 
E.,  Artikel  Blasitistrumente  9  («prösstenthiells  ausfahrlicL 
darg^eslellt ;  liier  bleibt  dies  alles  unberührt,  iveil 
aelbst  die  wenigen  bier  berührten  Sätze,  me  (jplcieh 
Anfang  gesagt,  nur  daza  dienen  sollen,  die  i:ii  §  f. 
abstract  anfgestcUtei»  BegrifFbestimniunijcn  der  Erfahrung 
■aber  xn    brinn^n. 

8  IV. 

S.)  Um  insbesondere  den  .Unterschied  yon 
Laut,  Rlano^  und  Toif  (§  I.)  anschaulich  zu 
machen,  mö{[e  folgendes  Beispiel  cuenea.  Wenn  die. 
beiden  Enden  oder  Schenkel  einer  Stimmg^abel  (^leicb 
lang^,  ii^Ieich  steif,  gleich  dick,  nud  gleich  schwer, 
kurz,  in  allen  wesentlichen  Stücken  ganz  gleich  sind, 
so  ist  kein  Grund  vorhanden,  warum  der  eine  ge* 
scbwinder  oder  langsame!^  schwingen  sollte  als  der 
andere.  Die  Gabel  wird  daher  gleichförmig  schwingen, 
und  sobin  einen  reinen  Klang  geben,  dessen  Höhe 
sieb  erkennen  und  als  Ton  betrachten  lässt.  —  Man 
denke  sich  aber,  im  Gegensatze  hiervon,  eine  Stimm- 
gabel, deren  einer  Schenkel  länger ,  oder  dicker,  oder 
TQtt  weicberem,  minder  steifem  Stahle  geformt,  oder 
eine  Saite,  einen  Stab  oder  sonstigen  Körper,  der 
etwa  am  einen  Ende  dick  und  schwer,  am  andern 
aber  dünn  und  leicht  wäre:  setzet  man  einen  solchen 
Körper  in  Schwingung,  so  wird  diese  an  dem  einen 
Ende  langsam ,  am  andern  geschwinder  sein.  —  Denke 
man  sich  den  Körper  nocb  ungleicher  gestaltet,  wie 
s.  B.  einen  unförmigen  Klotz,  oder  einen  Tisch,  auf 
den  man  mit  der  Hand  klopft,  einen  Wagen  der 
über  das  Strassenpflaster  rollt,  u.  dgl.  Ein  solcher 
Körper  wird  ,*  natürlicherweise,  noch  weit  ungleich- 
artigere Schwingungen  machen;  die  jdcs  einen  Theilcs 
werden  die  des  andern  hemmen,  stören  ,  verwirren; 
der  Körper  wird  hoch  und  tief  zugleich  bunt*  durch-  . 
einander  lauten,  und  bei  solchem  gänzlichen  Mangel 
aller  Ordnung  und  Einheit,  alles  Ebenmases  und  Ter- 
hälluisses  so  verscbiodenartiger  Schwingungen,  wird 
sich  keine  bestimmte  Höhe  oder  Tiefe  des  Klanges 
unterscheiden  lassen,  sondern  nur  ein  unordcutlicbes 
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Gefvinre  Ton  KläDj^en  Terachiedener  Höhe,  eia  on- 
gerc^eltes  Geräusch  yon  onbestinimter  Höhe  und 
Tiefe.  —  Eben  so  hört  man,  wenn  auf  der  Orgpel  mehre 
unmittelbar  nebeneinander  Jieg^ende  Tasten,  etwa  mit 
der  flachen  Hand ,  *  oder  g^ar  mit  dem  (ganzen '  Vorder- 
arme nieder  gedruckt  jrerden ,  nur  ein  ununterscheid- 
bares  Gesause,  ein  Gewirr  oder  Chaos  Ton  Tönen, 
und  zwar,  macht  man  den  Versuch  auf  den  höheren 
Tasten,  ein  grässliches  Geheul;  tief  im  Dass  und 
mit  lauter  tiefen  Registern  aber,  ein  dumpfes,  dem 
Rollen  des  Donners  ähnliches  Brausen.  In  beiden 
Fällen  aber  ist  das ,  was  man  hört ,  kein  Ton,  kein 
Klang  mehr,  da  sich  eine  bestimmte  Tonhöhe  hier 
eben  so  wenig  unterscheiden  lässt,  als  beim  Rasseln 
eines  Wagens  ,  beim  Rollen  des  Donners ,  beim 
Rauschen  eines  Wasserfalles ,  oder  bei  der  Stimme 
eines  Menschen  welcher  nicht  singt  sondern  spricht* 

Gleichförmige  Schwingungen,  und  somit  möglichst- 
reine  Klänge  oder  Töne  zu  erzeugen,  ist  die 
Bestimmung  aller  eigentlich  musikalischen  In- 
strumente, Ton-  oder  Klang werkze  uge,  bis 
auf  die  Pauke  herab,  deren  überall  möglichst  gleich- 
dickes ,  und  nach  allen  Richtungen  gleichförmig  ge- 
spanntes, d.  h.  rein  gestimmtes  Fell  einen  noch  ganz 
unterscheidbaren  Ton  giebt.  Die  niedriger  stehenden 
Instrumente  hingegen  können  nicht  eigentlich  tönen, 
sondern  nur  schallen,  klirren,  prasseln,  lärmen,  und 
Tcrdienen  daher  nicht  den  Namen  To n Werkzeuge : 
#  z.  B.  die  Trommel,    an   welcher  zwei  Tersebiedene, 

unordentlich  gespannte  Felle  befindlich  sind,  und  wo  die 
'         *  Schwingungen  des  untern  Felles  noch  obendrein ,  durch 

die  darüber  gespannte  sogenannte  Schallsaite,  beständig 
in  Unordnung  gebracht  werden.  Ebendies  gilt  von 
sämmtlichen  sogenannten  Janitscbaren  -  Instrumenten, 
den  sogenannten  türkischen  Becken  oder  Cioellen 
(Piatti)^  vom  Triangel,  Tamtam,  Gouggong, 
Schellenbaum  u*  dgl.,  welche  sämnillich  zwar  auch 
'  in  der  Musik  zuweilen  nicht  ohne  Wirkung  mit  an- 
gewendet werdeil ,  aber  doch  immer  nur  als  ausser- 
wesendiche  Zulhat,  blos  als  Schallwerk. 

Es  ist  zwar   freilich    auch   b^i  unsern    eigentlichen 
T  o  n  Werkzeugen  nicht  überall  zu  vermeiden ,  dass  nicht, 
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Eni^ieb  mit  den,  dem  beabsiclkleten  Ton  entspre« 
cheaden  Schwinfpuig^eii ,  auch  noch  andere 9  kleinere 
Nebenschwinfj^un^en  Statt  finden,  so  dass,  mit  und. 
nebeu  dem  anf^eschlag^enen  Tone  9  aucL  nock  andere 
böJiere  mitUinn^en.  So  klio£^  z.  B.  mit  dem  Tone 
einer  jeden  freigchwing^enden  Saite  unserer  Saiten-- 
instramente  ,  noch  eine  Menge  sogenannter  Beiiöne 
mit;  namlicli  einer,  dessen  Schwingungen  grade  noch 
einmal  so  schnell  sind  als  die  des  Uaupttones»  --* 
ein  anderer,  welcher  während  einer  Schwingung 
des  HaupUones  drei  Schläge  yollbringt  —  wieder 
einer 9  der  hinnen  gleicher  Zeit  vier  mal  schwingt, 
n.  s.  f. ;  un^  mithin  die  Töne ,  welche  sich  in  An- 
sehung der  Geschwindigkeit  ihrer  Schwingungen  gegen- 
einander verhalten  wie  i  zu  2 ,  wie  2  zu  5,  wie  5 
za4  n.  s.w.  (S.  Chladni's  Akustik,  §  Ö2,  S.  G7; 
Kirnbergers  Kunst  d.  reinen  Satzes.  1.  Thl.  S, 
144,,  auch  den  Artikel  Beitöne  in  der  Encykl.  v« 
Erscb,  u.  a,  m. ),  Diese  sämmüicheu  Nehenschwin- 
gnogen  oder  Beitöne  sind  jedoch  so  leise,  fast  so 
nnhörhar,  dass  sie  darum  durchaus  keine 9  und  daher 
auch  keine  uhle  Wirkung  tbun  können* 


Freilieh  haben  Manehe  gewikiift  und  gelehrt  9  talches  Mit» 
kliagen  der  sogenanntea  natürlichen,  oder,  wie  sie  Hr, 
Prof.  Maass,  aclur  treffend  nennt,  Theiltöne,  Partial^ 
tftn«,  ( AliqnottAne ),  gehi^re  so  sehr  sur  Wesenheit 
eine«  KJani^ts  oder  Tones ,  dass  er ,  oline  solches ,  gar  kein 
rechter  Klang  oder  Ton  sein  würde !  -^  and  Andere  lehrten 
wenigstens,  dies  Mitklingen  mache  ohne  Zweifel  die  Annehm- 
lichkeit des  Tones  ans. 

Dno  Gcgentheil  muss  freilieh  jedem  Ton  seihst  einlenchtea, 
d^r  nnr  bedenken  will,  was  für  T^ne  mit  dem  Hanpttona 
einer  «{nersehwingenden  Saite  solchergestalt  nnbemfen  mit 
hlingcm :  nimlich  dessen  Octave  und  deren  Quinte ,  dessen  Dop 
pcloctaTe  vnd  deren  grosse  Ters  und  Quinte ,  ferner  ein  Ton, 
welcher  nicht  ganz  so  hoch  ist  als  die  Septime  der  Doppel» 
oetare  ,  u.  s.  w.;  also  z«B.  mit  dem  Tone  0  die  Beit6ne  c  g  c  ö  g 
und  ein  Ton  zwischen  ä  und  ais  oder  B,  ferner  noch  eine  Menge 
aaderer,  cum  Thcil  gar  nicht  durch  IVoten  bezeichcnbarer  Töne, 
so  dass  also,  (um  letztere  gar  nicht  mitzurechnen,  sondern  nur 
Isaf  in  jVnschlag  zu  briaf^en  )  ,  heim  Anschlagen  z.  B.  der  Tasten 
C  g  b  nnd  c  7  folgende  A^^ovdc  zu  gleicher  Zeit  erklingen ;    * 
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[Ccgcc],    gidgE]»    [bB  ?  C  I]  «Äd  [e  c  E  cgiijj 


iu  Snmma  also  folgeadc  Tdne    nuaminen  s 

angeschlagen       __^_  mitklingend  ^^^--—^ 

[C    g   b    i],  [cgßS],  [g3f  E],  [EkGc],  [5  E  Ijs] 


oder  ^       ^  •«       B  -  s"  Ä 

G  cggbcecg£Je7gCEE3c^; 


( die  dorch  Fingcrdente  ansgeicichnefcn  als  angeschlagene  y  die 
Abrigen  als  mitkliagendc , )  —  Tone ,  welche  grösstcnthcils  nicht 
nur  der  Harmonie,  sondern  selbst  der  Tonart  gans  fremd  sind  — 
dass  übrigens  die  in  solchem  Zusammenklänge  befindlichen  Bn- 
blcttcn  nicht  einmal  von  gleicher  Tonhöhe  sind,  sondern  s.  B. 
der,  als  Quinte  des  Basstones,  mathematisch  rein  mitklingende 
Beiton  g  hoher ,  als  das ,  sngleich  als  Grundton  der  g  -  Saite 
gehdrt  werdende,  temperirt  gestimmte  g,  —  dass  ausserdem 
auch  noch  vier  weitere   Töne  mitklingen,    welche  etwas  tieler 

•ind  als  E  f  «s  und  d ,  ferner  noch  eine  Menge  anderer ;  ( der 
Quintenparallelen  oder  sogenannten '  yerbotenen  Quinten  gar 
nicht  SU  gedenken,  welche  durch  solches  Mitklingen  unaufhör- 
lich entstehen  ! ) 

Bedenkt  man  dies  alles,  so  überscugt  man  sich  wohl  ohne 
Muhe  ,  dass  das  Mitklingen  der  Beitönc  einer  Saite ,  weit  ent- 
fernt, cur  Wesenheit,  oder  cur  Schönheit  des  Klanges  zu  ge- 
hören, vielmehr  eine,  blos  durch  die  Unhörbarkeit  dieser 
tfitkl&nge  nur  uasch&dlich  werdende  UnvoUkommenheit  ist. 

Noch  augenscheinlicher  wird  dies ,  wenn«  man  ferner  crwigt,  • 
dass  ja  mit  dem  Tone  der  Blasinstrumente  keine  solche 
Töne  Ton  selbst  mitklingen.  "Wäre  nun  jene  Meinung  gegründet, 
ao  w&re  der  Ton  der  Blasinstrumente  ja  kein  rechter,  oder 
wenigstem!  nur  ein  unvollkommener  Ton.  Allein  im  Gcgentheii 
erkennt  ihn  unser  Gehör  nicht  allein  für  einen  wirklichen,  fiur 
einen  rechten ,  sondern  sogar  vorzuglich  wohlgefälligen  Ton, 
und  zwar  höchst  wahrscheinlich  grosscntheils  grade  darum, 
weil  sich  ihm  keine  solche  unberufenen  Mitklänge  beimischen; 
w^e  denn  auch  die  Zarte  und  Weichheit  und  das  gleichsam 
flötenartige  Gcpröge  der  sogenannten  Ffagcolcttöne  der  Saiten- 
instrumente ohne  Zweifel  grösstenthcils  daher  rührt ,  dass  auch 
dabei  sich  gar  keine ,  oder  doch  nur  höchst  selten ,  unberufene 
Beiklänge  mit  einmischen  können.  ( Vergl.  den  Artikel  Beitone 
in* der  oben  angcf.  Enc jklop&dic',  8r.  Thcil,  S.  580,  and 
meine  schon  angef.  Akustik  der  Blatinstrunettte.) 
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VmA  wenn  naii  ftberdieg  auch  noch  erwftfft,  das«  diejenio^en 
Seltiae ,  welche  wir  hisher  genannt ,  nur  auf  manchen  Arten 
Toa  K-ärpern,  heim  £r]din(>;en  mancher  anderer  Körper  aher 
^ana  andere  9  znm  Theil  ganz  hctcroj^ffue  nnd  so  an  sagen 
mnsikalisrh  irrationale  Beitöne  zum  Vorscheine  kommen ,  so 
terliert  der  Glaube,  dass  das  Alitcrklingcn  yon  Beitönen  jener 
•der  dieser  Art  zur  Wesenheit ,  oder  zur  Schönheit  des  Tones 
gehöre ,  Tollends  allen  Omnd. 

Ana  diesem  Gesichtspunkte  betrachtet  mnss  man  es  denn 
aneh,  nebenbei  bemerkt,  ordentlich  unverständig  nennen,  dasa 
Manche  gewahnt,  um  den  Ton  einer  Orgel  erst  recht  znm 
Tone  xn  machen,  thue*  es  Noth ,  mit  jedem,  einer  jeden  ange- 
schlagenen Taste  entsprechenden  Tone ,  auch  zugleich  öhnUche 
Kehen-  nnd  Beitöne,  wie  die  bei  Saiten  mitklingenden,  an« 
eigenen  Neben-  nnd  Beipfeifen  (Quinten-,  Terzen  -  und 
Mixtur- Registern)  nütcrklingen  zu  lassen!  Denn  ans  dem 
oben  Erwähnten  ist  est  CTident,  dass  dadurch  dem  Orgeltone 
grade  ein  Vorzug ,  welchen  er  sonst  vor  dem  Klange  der  Saiten- 
instnmente  Torans  hat,  entzogen  wird,  indem  man  ihm  die, 
zwar  mnmerkliche,  aber  doch  wenigstens  nicht  zum  Gewinne 
gereichende,  Unreinheit  des  Saitentones  Tcrleiht. 

Man  höre  aber  auch ,  wie  solche  Register  klingen  !  Freilich 
nicht  merklich  übel,  so  lang  so  viele  andere  Register  dazu  ge- 
zogen werden ,  dass  jene  Ton  diesen  gftnzlich  fibertönt  sind ;  im 
Gegentheil  aber  wird  kein  hörender  Mensch  löngnen,  dass  sie 
eine  grftssliche,  Ohren  nnd  Gefühl  serreisscnde  Wirkung  thnn, 
sobald  man  sie  durch  nur  wenige  andere  Register  so  unvoll- 
kommen verdeckt ,  dass  sie  noch  durchgehört  werden  können. 
Wst»  aber  zweitens  die  Behauptung  betrifllt,  dass  solche 
Register  der  Orgel  besondere  Kraft  nnd  Schorfe  des  Klanges 
verleihen  ,  so  habe  ich  mehr  als  einmal  versucht,  mich  von  der 
Wahrheit  dieser  Behauptung  zu  überzeugen ;  habe  aber  beim 
Anziehen  dieser  Register,  zwar  wohl  eine  Vermehrung  des 
Lärms,  nife  aber  eine  Verstärkung  des  Klanges  vernehmen 
können,  welche  nicht  wenigstens  eben  so  gut,  und  wohl  noch 
viel  besser,  durch  andere,  die  eigentlichen  Töne,  oder  etwa 
deren  Octaven,  angebende  Register,  hätte  erzeugt  werden 
können.  Ohne  Zweifel  hat  Br.  Ghladni  ähnliche  Erfahrungen 
gemacht,  indem  er,  in  der  Anm.  zu  §  18tf  seiner  Akustik, 
so  lakonisch  und  trocken  sagt :  „  Meines  Erachtens  taugen 
„  alle  Mixtnrregister  nichts ,  indem  sie  .  .  .  mehr  das  Geräusch 
„  vermehren  ,  als  den  Klang  auf  eine  angenehme  Art  verstAr- 
„ken.  **  —  Bfuidem  e^mse«!  ( Vergl.  nnsem  §  544,  und  die  Zeit- 
schrift Caeeilia,  Band  IX,  S.  li$6;  Bd.  X,  143;  B.  XII, 
8.  I90.) 

Wenn  übrigens  manche  Tongelehrten  die  Veneration  gegen 
die  natürlichen  Beitöne  der  Saite  sogar  so  weit  getrieben ,  dass 
sie  ordentlich  das  ganze  sogenannte  System  der  Gompositions- 
Idure  darauf  haben  gründen  nnd  aufbauen  wollen,  so  ist  man 
thrils  in  neuerer  Zeit  von  dieser  Schwindelei  ziemlich  wieder 
erwacht,  theils  werde  ich  in  einer  bald  folgenden  Anbierknng 
hieranf  noch  einmal  snrüekkommen.    (S.  29.) 
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%    V. 

Icli  darf  übrigens  nicht  unbemerkt  Fassen ,  dass 
unsere  Sprache  im  Gehrauche  der  Ausdrücke 
Rlan£^  und  Ton  sich  nicht  g^anss  treu  bleibt. 

Für's  Erste  frebraucht  sie  das  Wort  Ton  zuweilen 
auch  da ,  wo  doch  (jpar  nicht  yon  Tonhöhe  ,  sondern 
nur  yon  Klangt  und  von  dessen  Beschaffenheit ,  ohne 
Rücksicht  auf  seine  Höhe  oder  Tiefe,  die  Rede  ist. 
Denn  man  sagt  z.  B.  nicht  selten  von  einem  Instru'* 
mente  9  es  habe  einen  starken 9  einen  schönen,  ajuge* 
nehmen  ,  zarten ,  oder  einen  rauhen  Ton,  womit  man 
doch  nur  seine  Klan^tärke,  Klangpfulle,  oder  über^ 
baupt  das  eigenthünüiche  Geprä(|pc  seines  Klan{;es , 
seine  Klangfarbe  u.  s.  w.  meint.  Auch  der  Ausdruck 
Tonfarbe  ist 9  wie  man   sieht,  uneigentlich. 

Umgekehrt,  wird  der  Ausdruck  Klang  nicht  selten 
da  gebraucht,  wo  doch  eben  Ton  Tonhöhe  die  Rede 
ist ,  z.  B.  in  yerschiedenen  Zusammensetzungen ,  wie : 
Einklang,  Dreiklang,  Hauptklang,  Klang« 
stufe,,  u.    dgl. 

Auch  das  gehört  unter  die  ünyollkommenhcitcii 
unserer  Kunstsprache ,  dass  sie  uns  zur  Benennung 
der  ganzen  Gattung  yo^n  Lauten,  welche  wir  oben 
verworrene  ,  oder  tonlose.  Laute  von  unentschiedener» 
unerkennbarer  Höhe  genannt,  keinen  eigenen  gemein- 
schaftlichen und  auf  alle  Laute  dieser  Art  passenden 
Namen  darbietet.  Die  obigen  Benennungen  sind  blos 
Umschreibungen,  nicht  aber  eigentliche  Namen;  der 
Ausdruck  Geräusch  hingegen  passt  nicht  recht  auf 
alle  Arten  der  Gattung,  z.  B.  nicht  auf  den  Donner, 
auf  den  Kanonenknall ,  auf  die  Stimme  eines  Redners, 
u.  dgl. 


n«)     Tonkunst  y  TonsetzkunsL 

§    VL 

Nachdem  wir  die  aufgestellten  Begriffe  von  Klang 
und  Ton  näher  beleuchtet,  gehen  wir  zur  Bestimmung 
des  Begriffes  von  Tonkunst  über. 
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Dm  Yelrmofien^  ans  sicli  Laute  tn  erze^fj^cn,  Em- 
pfiadoogpen  dadureli  auszudrücken ,  mitsutbeilen ,  und 
überhaupt  sieh  andern  Terständlieh  zu  machen,  ist 
imter  den  Geschöpfen  in  sehr  Tersehiedenem  Hase 
TeHheilt.  Manche ,  z.  B.  Fische ,  Gewürme ,  besitzen 
sie  ^ar  nicht ;  andere  können  irohl  Laute ,  aber  keine 
eigentlichen  Töne  heryorbring^cn ,  z.  B.  das  Pferd,  der 
Rabe,  n.  a.  m.  Wieder  andere  vermögen  wirkliche 
Töne  von  sieh  zu  ^eben,  wie  die  Nachtig^all  —  der 
Mensch. 

Der  Mensch  besitzt  nicht  nur  das  Vermöj^en,  will- 
Lurlich  f  bald  blose  Laute  ,  bald  auch  Klänge  herTorzn- 
brin^en ;  er  hat  dies  doppelte  Vermögen  auch  weiter , 
ab  irgend  ein  anderes  Geschöpf,  ausgebildet ,  und 
sich  1.)  eine  Kunst  der  Rede ,  und  2.)  eine  Kunst 
der  Töne  geschaffen.  ^ 

1. )  Ein  Lau^  nämlich ,  er  sei  nun  bioser  Laut, 
oder  aach  Kfang,  vermag  schon  für  sich  allein,  und 
allenfalls  schon  allein  durch  seihe  Klangfarbe ,  eine 
Empfindung  auszudrücken ,  z.  B.  Schmerz ,  Lust, 
Angst,  Sehnsucht,  Zorn  u.  s.  w.  ,  aber  freilich  nicht 
aach  Gedanken  und  Begriffe,  Sachen  und 
Begebenheiten.  Der  Mensch  hat  aber  die  Kunst 
erfanden,  den  Laut  seiner  Stimme  willkürlich  zu 
articuliren,  d.  h.  ihn  zu  Worte  i^  zu  bilden,  und 
durch  solche  articulirte  Laute,  nicht  blos  allgemeine 
Empfindungen,  sondern  auch  Sachen«  Begebenheiten, 
Gedanken,  und  abstrakte  Begriffe  zu  bezeichnen:  er 
bat  die  Sprache  erfunden ,  die  Kunst ,  durch  Worte 
aasznsprcchen ,  was  er  zu  denken  vermag.  Ja,  er 
bat  diese  Fähigkeit  zur  Kunst  im  höheren  und  eigent- 
lichen Sinne  des  Wortes ,  ausgebildet,  liat  seine  Rede 
den  Gesetzen  der  Schönheit  aneignen  gelernt.  Rede- 
«nd  Dichtkunst  gebildet. 
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ü.y  Er  hat  aber  insbesondere  auch  das  VermSgfPiiy 
Töne  ( artieulirtc ,  oder  nicbt  articnlirte  )  hervorfn- 
brino^en,  und  dadurch  Empfindnnffen.  nuszudrücken , 
also  gleichsam  in  Tönen  zu  sprechen  ,  —  anch  dieses 
Vermögen  hat  er  nach  den  Gesetzen  der  Schönheit 
ausgebildet  und  zu  einer  eigentlichen  Kunst  erhoben : 
Tonkunst.  Sie  ist  demnach  die  Kunst» 
durch   Tone    Empfindungen  anssudrüchen. 

In  dieser  Begriffbestimmung  ist  sie  nach  ihrer 
höchsten  und  cigentlichen.idealen  poetischeren  Tendenz 
bezeichnet :  da  indessen,  in  der  pi^osaischen  wirklichen 
Welt,  Musik  auch  wohl  blos  zur  Ergötznng  des  Ohres, 
wo  nicht  gar  nur  zur  Darlegung  individueller  mecha- 
nischer Kunstfertigkeit ,  getrieben  wird ,  so  kann  man 
sie  auch  dahin  definiren,  sie  sei  die  Kunst,  durch 
Töqe  das  Gehör  angenehm  zu  reizen  und 
zu  unte  rhalten« 

§  yii- 

Das  technische  Material  unserer  Kunst  sind  also 
Töne;  und  zwar  entweder  Töne  der  menschlichen 
Stimme ,  odftr  andere. 

Wir  haben  nämlich  die  Kunst  erfunden ,  nicht  blos 
ans  uns  selber,  mittels  der  Stimme,  sondern  auch 
durch  leblose  Tonwerkzeuge  ,  Töne  henrorzubringen. 

Eine  Musik  aus  Tönen  todter  Werkzeuge,  heisst 
Instrumentalmusik.  Vocalmusik  oder.  Ge- 
sangmusik hingegen  die,  welche  aus  menschlichen 
Tönen,  und  zwar  eigentlich  aus  articulirten,  be- 
steht*, wo  Worte  in  Tönen  ausgesprochen  werden  $ 
(denn  ein  Gesang  ohne  Worte,  verdient  eigentlich 
nicht  den  Naij^cn  Vocalmusik,  weil  die  menschliche 
Kehle  dabei  nur  denselben  Dienst  yerrichtet  wie  ein 
Instrument.     Ebcndies  gilt  Ton   einem  Gesauge,    bei 
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wdckMi  die  Worte  vnrfsrstämlllch  «lui^sproelien»  oder 
nieliUsa^eiide  Worte  ge sangen  werden.) 

§    VIII. 

Daa  Verfahren  der  Tonknnrt  bestellt  darin, 
dass  sie  Töne  za  eiuem  Ganzen  ^  zn  einem  Ronst-* 
werke  Terbindet,  und  solchergestalt  Tongebilde,  mn- 
sikalisehe  Sätze,  TonstücLe»  Wsf  Musik 
erzengt. 

Dies  Yerfshren  zerfallt  aber,  seiner  Natur  nach ,  in 
iirei  Terschiedene  Fischer,  nämlich  |)  das  erfin- 
dende, nnd  S)  das  Tortragende. 

1.)  Die  erfindende  Tonkunst  hat  das  Er- 
finden Ton  Tongebilden  zam  Gegenstande;  sie  ist 
die  Kunst,  TouTerbindungen ,  Tonstücke  zu  erfinden, 
welche  Empfindungen,  nach  den  Gesetzen  der  Schön«- 
heit  ausdrücken, —  die  Kunst,  in  Tönen  zu  dichten: 
Tonsetzkunst,  Tondichtkunst,  Gomposition. 

SO  Die  Tortragende  Tonkunst  besteht  in 
der  Fertigkeit,  ein  erfundenes  Tonstück,  durch  Ge- 
sang ,  oder  durch  Spielen  eines  Instrumentes ,  Torzu- 
tragen,  oder  Tortragen  zu  helfen.  Sie  verhält  sich  zur 
Tonsefzkunst ,  wie  die  Deklamations  • ,  oder  Schau- 
spielkunst zur  Dichtkunst 

Jedes  der  beiden  hier  bezeichneten  Fächer  jder 
Tonkunst  kann  aber  sowohl  theoretisch,  als  pr ac- 
tisch bebandelt  werden. 

Die  Theorie  der  Tonsetzkunst  oder  Ton- 
sstzlehre  lehrt,  wie  Töne  zu 'Tonstücken  zu  Tfr- 
kiaden  sind.  Sie  ist  die  Lehre  von  der  Bildung  der 
Tonstncke  nach  den  Gesetzen  der  Schönheit 

Praetische   Ausübung    der    Tonse tzkunsi 
ist  das   wirkliche  Erfinden    kunstgemässer  Tonverbin- 
dmgen,  oder  Tonstncke. 
Ukrfric  der  Toiu^xhuasU  i,  Bd,  fi 
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Tkoorie  der  Torlragettden  Tonkunst  sind 
die  Reg^eln»  welche  z.  B.  der  Verfasser  einer  soge- 
nannten GlaTiersehule  seinen  Lesern,  oder  ein  Glayier- 
meister  seinem  Scolaren  über  das  Clayierspicl  Tor- 
trägt  9  oder  der  Singmcister  seinem  Zöglinge  über  den 
Vortrag  eines  Gesangstückes  n.  dgl. 

Praetische  Ausübung  ist  das  wirkliche  Vor- 
tragen eines  Stückes. 

§    IX. 

Aber  nicht  allein  eine  Kunst  der  Rede  und  der 
Töne  haben  sich  die  Menschen  geschaffen.  Sie  haben 
auch  wissenschaftlich  die  Natur  des  Lautes  er- 
forscht ,  und  auf  physikalische  und  '  mathematische 
Grundsätze  zurückgeführt  (Akustik,  Lehre  yom 
Schalle,  oder  Schalllehre.) 

Insbesondere  hat  man  die,  über  die  Natur  der 
Klänge  erworbenen  Kenntnisse  (die  Klanglehre) 
auf  die  Tonkunst  angewendet.  Man  hat  die 
Verhältnisse  der  Töne  gegen  einander,  nach  der  Ge- 
schwindigkeit ihrer  Schwingungen ,  gemessen  und 
berechnet  Auch  hat  man  daraus  das '  Wohlgefallen 
unseres  Gehörsinnes  an  gewissen  Tonyerbindungen , 
zu  erklären,  nnd  überhaupt  das  innere  Wesen  der 
Tonkunst  mathematisch  zu  erforschen  gesucht  $  auch 
wohl  gar  die  Theorie  der  Setzkunst  aus  einem  Rechen- 
exempel  abzuleiten  yersucht  Die  auf  das  innere 
Wesen  der  Tonkunst  also  angewandte  Klanglehrc 
heisst  harmonische  oder  musikalische  Aku- 
stik, Canonik,  Tonwissenschaft,  auch  wohl 
mathematische  Klang-  oder  Tonlehre» 

§    X. 

Der  Gegenstand  des  gegenwärtigen  Werkes  se! 
einzig 
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Tbeorie    der  Tonsetzkanst 

Aber  diese  soll  anch  ihrem  gansen  Umfange  nacli 
behandelt,  wenn  anch  nicht  üherall  im  Einzelnen  er- 
schöpfet werden  j  nnd  zwar  nach  folgender  Eintheilnng« 

I.)  Das  erste,  nnd  gewissermasen  unterste 
Erfordernis ,  beim  Verbinden  von  Tönen  nnd  der  Bil- 
dung eines  masikalischen  Satzes  ^ist^dass  er  Tor 
allem  nicht  übel,  nicht  gehörwidrig  klinge^ 
sondern  dass  dem  Gehörsinne  nnr  möglichst  wohl- 
geßillige  Tonverbindungen  dargeboten  werden.  Es  ist 
dies  ungefähr  eben  so»  wie  es  das  erste  und  unterste 
Erfordernis  der  Rede  * ,  oder  der  Dichtkunst  ist, 
Sprachfehler  zu  t ermeiden.  Dieser  Theil  der  Ton« 
Satzlehre,  welcher  blos  das  technisch  oder  gram- 
matikalisch Richtige  der  Tonverbindnngen ,  blos 
die  Reinheit  der  Tonsprache  beabsichtet,  heissl 
eben  darum  Lehre  vom  reinen  Satze,  oder  auch 
Grammatik  der  Tonsprache,  der  .Tonsetz* 
knnst;  sie  beschäfüget  sich  mit  den  Gesetzen,  nach 
welchen  Töne,  gleichsam  als  musikalische  Buchstaben 
oder  Sprachlante,  sich  zu  Sylben,  diese  zu  Worten, 
und  Worte  sich  endlich  zu  einem  musikalischen  Sinn« 
(sensus)  gestalten. 

Und  eben  diese  Lehre  ist  der  Gegenstand  der  vier 
ersten  Bände  dieser  Theorie,  welche,  demnach  ein  für 
sich  bestehendes  Ganzes,  eine  Grammatik  der  Ton« 
setzkunst  oder  Lehre  Tom  reinen  Satze  enthalten. 
2.)  Der  Lehre  Ton  der  Reinheit  des  Satzes  folgt 
die  vom  künstlicheren  Satze,  tou  der  künst« 
lieberen  oder  rerwickelteren  Bearbeitung  und  Aus- 
führung musikalischer  Phrasen,  tou  gleichsam  redne- 
rischer Zergliedernng ,  rielseitiger  Beleuchtung  und 
Durchfahrung  einzelner  musikalischer  Sätze  und  Ideen, 
gleichsam  die  musikalische  Rhetorik,  oder,  wenn  man 
lieber  will,  stfntaxis  omata^  Gesangyerbindungs- 
lehre,  oder  GesangT  e  rflechtungslehre.  Sie 
enthält  die  Lehre  vom  sogenannten  doppelten  Gon- 
trapunkt,  Ton  Fuge  und  Canon  und  was  dahin 
einschlägt,  so  wie  auch  die  Ton  der  Anlage  und 
Gestaltung  der  Tonstücke  im  Ganzen. 

5.)  Nach  der  Erkenntnis  des  Tonsatzes  ohne  Rück-, 
sieht   auf  die    materiellen   Kunstmittel,   werfen 
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if  ir  demnächst  aiick  einen  Blick  aof  dienes  Haterielle^ 
d.  k.  auf  Beschaffenkeit,  Ei^enthumlichkeit ,  Umfangf, 
Grenzen,  -  Vermöijen  und  Beschränktheit,  Gebrauch 
und  AVirkun^  der  verschiedenen  W erkzeugpe  zur 
Ausfukrun{]^  der  gpedichteten  Töne ,  fol{flich  sowohl 
auf  die  menschlichen  Kehlen,  (Sing^stimmen) , 
als  die  leblosen  oder  äusseren  Tonwerkzeug^e; 
und  dieses  beg^reift  die  Lehre  yom  Vokalsatze  und 
Ton  der  Instrumentation  und  Instrumental- 
komposition. 

Einen  besonderen  Zweig  der  Lekre  Tom  Vokalsatze 
wird  die  Ton  der  richtigen  Betonung  oder  Accen- 
tuation,  von  Scansion  und  Declamation  aus- 
machen. (Vergl.  Yorläofig  den  Art.  Betonung  in 
der  allg.  Encykl. ) 

4.)  Nack  möglickster  Erseköpfung  der ,  unter  diesen 
Ahtheilungen  begriffenen,  gesamratcn  Technik,  folgt 
endlich  die  Aesthctik  der  Tonsetz kunst,  oder 
allgemei.ne  musikalische  Sckönheitslekrc 
und  Kritik. 

Es  sei  mir  erlanht,  mich  über  einige  der  yorttehend  aus- 
l^efprochenen   Ansichten  etwas  näher   zu   erklären. 

Zuerst  über  meine  T0rstehen4e  Eintheilnng  über- 
haupt, gegen  welche  man  gar  anscheinende  Zweifel  erhoben 
hat.  Man  hat  mir  eingewendet ,  die  Theorie  der  'Tonsetzbonst 
könne  überhaupt  nur  in  awei  Theile.  zerfallen,  in  Gram- 
matik und  Aesthetik;  denn  jeni  lehre  vermeiden,  was 
der  Schönheit  im  IVege  stehe;  diese  aber  lehre  thun,  was 
Schönheit  erzenge  i  ein  Drittes  zwischen  beiden  könne  nicht 
czistiren.  — 

Der  Einwurf  ist  scharfsinnig,  und  sehr  anscheinend,  aber 
dennoch  nicht  gegründet.  Wer  wird  wohl  von  einem  Schüler, 
welcher  die  Grammatik  einer  Sprache  absolrirt  hat ,  und  nun 
einen  grammatikalischen  Sinn,  (senstu)  ohne  Sprachfehler 
an  bilden  Tersteht,  wer  wird  Ton  einem  Solchen  sagen  wollen, 
•  es  fehle  ihm  nun  zum  Dichter  nichts  weiter ,  als  die  Aesthetik 
Mer  redenden  .  Künste  t  Wird  er  nicht ,  ^he  es  Zeit  ist ,  ihm 
die  Aesthetik  Torzntragen,  erst  noch  eine  ganze  Menge  tech- 
nischer Lehren  zu  studircn ,  eine  Menge  technischer  Fertigkeiten 
zu  erwerben  haben ,  z.  D.  Scansion ,  Versbau ,  Reim ,  Form 
der  Dichtungen ,  u.  dgl.  m. ,  welches  alles  doch  weder  schon 
in  die  Grammatik ,  noch  erst  in  die  Aesthetik ,  sondern  zwischen 
beide  gehört.  Oder  wer  wird  einem  Schüler  der  Tonsetzkuast, 
welcher  nur  erst  gelernt  hat,  einen  Tierstiramigen  Satz  ohne 
Fehler   zu  schreiben ,    der   aber  s.  B.  noch  nacht    dit    kleinste 


Digitized  by 


Google 


Tonkunst.    ($  k.)  Si 

InitattoA ,  yM  weniger  Icoiitr&piiiiktiscfce  Verfleektmi^ii ,  Faf^e« 
■.  4gL  Bv  bilden  terateht,  wer  wird  diesem  sagen:  er  bedürfe 
Mn,  HB  die  ganze  Tbeorie  absoWirC  zn  baben,  nur  nocb  der 
AetthctilET  Wabrlicb  nein!  Er  ist  ja  nach  nicht  mit  der 
Tccbnik  fertig»  Ton  welcher  die  Grammatik  nur  einen  Theil 
ansmncbt,  und  zu  welcher,  nebst  der  Grammatik,  auch  der 
doppelte  Gontrapunkt,  die  Lehre  von  den  materiellen  Kunst- 
mitteln, un<l^noch  so  gar  Manches  gehdrt,  was  man  alles  wohl 
nicht  in  die  Aesthetik  der  Tonsetzkunst  wird  rechnen  wollen. 
Diese,  die  Technik,  die  ganze  Technik ,  steht  der  Aesthe- 
tik  gegenüber,  nicht  aber  allein  die  Grammatik.  Nicht  Gram- 
matik, und  Aesthetik,  bilden  zusammen  das  Gebiet  der 
KuBstlchre,  sondern  Technik,  nnd  Aesthetik;  Grammatik 
aber  ist  nur  ein  Theil  djcr  ersten,  und  man  Tcrwechselt  die 
Begriffe  Ton  Grammatik,  und  Technik,  wenn  man  sagt,  jelie, 
verbunden  mit  der  Aesthetik,  bilden  das  ganze  Gebiet  der 
Kunsttbeorie. 

Will  man  Jedoch  den  Namen  nnsikalische  Aesthetik 
in  «0  weitem  Sinne  nehmen,  dasa  auch  der  doppelte  Contra» 
punkt,  die  Instrumentation  u.  dgl.  schon  mit  darunter  begriffen 
sei ,  so  habe  ich  denn  auch  nichts  dawider.  Ein  Mehrcs  jedoch 
hierüber  seinelr  Zeit  in  der  Aesthetik  selbst,  und  insbesondere 
über  die  Begriffbestimmung  ton  Grammatik  und  Aeothetik,  alt 
daa  NegatiTe  nnd  PositiTc. 


Aber  auch  darüber  werde  ich  mich  rechtfertigen  müssen, 
dass,  nach  der  Torstehendcn  Eintheilung,  die  harmonische 
Akustik  und  namentlich  die  mathematische  Inter- 
Tallenlehre,  nicht  als  Theil,  viel  weniger  als  Grund- 
lage der  Tonsatzlehre,  erwfthnt  ist  Denn  es  meinen 
ja  die  meisten  Tonsatzlehrer,  die  Theorie  der  Tonsetzkunst 
jnÜMe  nothwendig  auf  die  harmonische  Akustik  gegründet  wer- 
den ,  und  fangen  deshalb  ihre  Lehrbücher  mit  arithmetischen 
■nd  algebraischen  Exempeln  an !  Allein  nuch  danket  dieses, 
um  es  beim  rechten  Namen  zu  nennen ,  nichts  anderes  als  Icrre 
Schwindelei  und  unzeitige  Gelehrsamkeitskr&mcrei ,  d.  h.  Pedan- 
terei. Denn  man  kann  der  gründlichste  Tonsetzer,  der  grösste. 
Contrapunktist ,  man  kann  Mozart  und  Haydn,  Bach  und 
Palestrina  sein,  ohne  zu  wissen,  dass  sich  ein  Ton  zu  seiner 
Quinte  wie  9  zu  5  Tcrhftlt ;  und  es  ist ,  meiner  innigen  Ueber- 
zeugung  nach,  ein  recht  unTcrstindiger  Missgriff  der  Tonsatz- 
lehrer, wenn  sie,  in  die  Lehre  der  Tonset<kunst ,  solche  De- 
monstrationen durch  Brüche,  Potenzen,  '^^urzeln  und  Aequa- 
tionen ,  und  andere  Bechnungs-ETcmpel  einmischen ,  Ton  welchen 
beim  Vortrage  der  Theorie  der  Tonsetz kunst  auszugehen, 
mir  grade  so  vorkommt ,  als  wollte  einer  den  Unterricht  in  der 
Malerei  mit  der  Theorie  von  Licht  -und  «Farben*,  ron  graden 
lud  krummen  Linien  anfangen ,  den  Musik-Unterricht  mit  dem 
Studium  der  Harmonie,  und  den  Sprach  -  Unterricht  mit  der 
Philosophie  der  Sprache,  oder  einem  IfUnde  Sitze  ans  der  Gram- 
matili  demonstriren ,  mm  es  Papa  und  Mama  sagen  zn  lehren. 
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8ol«k  mniell&g  tcliiilprecliles  VerfuLren  lit  «ber  tiier^iM. 
darum  doppelt  zweckwidrig,  weil  die  ganze  matkefliatiscke 
Behandlung  der  Tonsatzleüre' an  sick  gelbst,  bei  unbefangener 
Betracktung,  daek  nur  als  Tftusckung  ersckeint 

Okne  dieses  Letztere  kier  ansfukrlick  dartkun  zu  wollen, 
begnüge  ick  mick,  nur  auf  Ein  Beispiel  kinzuweisen,  auf  die 
sogenannte  Scköpfung  der  Leiter,  und  Constructäon  der 
Tonstufctt  aus  den  Aliquoten  der  Saitenlänge,  und  den  Aliquot- 
tönen der  Blasinstrumente,  oder,  was  dasselbe  ist,  aus  den, 
der  natürlicken  Zaklenreike  i ,  fi ,  5 ,  a.  s.  w.  entspreckenden 
8ckwingung8Terkftltnissen ,  mit  welckem  Allem  die  Tkeoretiker 
die  Tonsatslekre »  reckter  Grundlickkeit  kalber,  oder  auck 
wokl  eruditionu  et  dee9ri  gratia ,  notkwendig  ankeben  zu  müssen 
nlauben,  indess  dock  grade  kier  die  UnzulAngliclüeeit  der 
Beckenoperation  reckt  angensckeinlick  ist.  Bie  C^dur-Leiter 
floU  ans  den  Aliquoten  einer  G-Saite,  oder  «us  den  natürlicken 
Tönen  einer  G-Trompete,  gescköpft  werden,  und  beide  geben- 
dock ,  so  wie  ^uck  die  ZakleUTerkAltnisse ,  i :  9 ,  fi  i  3 ,  u.  s.  w. , 
nickt  nur  weder  ein  reines  a,  nock  ein  leidliekes  f,  sondern 
nuck  Statt  des  der  C-Leiter  eigenen  Tones  k,  das  leiterfrerade 
h  •  oder  eigentlick  einen  Ton »  der  in  unser  Tonsystem  gar  nickt 
passt,  oder  aber,  wenn  man  ikn  als  b  betracktet  und  ge- 
orauckt,  die  kerausgebrackte  Tonreike  eker  zur  Tonleiter  von 
F  stempelt,  so  dass  die  sogenannte  C -Trompete  gewissermasea 
cker  eine  F- Trompete  keissen  könnte;  obgleick  auck  dieses 
wieder  nickt  so  recnt  eigentlick  passen  will ,  weil  in  der  Trom- 
pete, der  Ton  f  ebenfalls  nickt  rein  zu  finden  ist,  sondern  nur 
ein  keilloses  Mittelding  zwiscken  f  und  fis,*so  wie  auck  kein, 
reines  al  —  Jenen  Uebebtand  füklend,  kaben  Mekre,  z.  B.' 
de  MonUguy  und  später  Sckickt  yersuckt,  die  karte  Tonleiter, 
uns  den  karmoniscken  Tönen  der  Dominante  kerzuleiten, 
welckes  swar  etwas  besser  gelingt,  wobei  aber  die  Töne  f« 
h  und  a  immer  wieder  falsck  bleiben« 

Allein  was  külfe  es  auck,  wenn  man  solckcrgestalt  die^ 
karte  Tonleiter  sick  ans  der  Natur  entwickeln  sähe,  indess* 
die  wcieke  ja  dock  immer  durck  willkührlicke  Versetzung 
der  Terzen,  oder  durck  sonst  willkührlichc  Unterstellungen, 
gemacht  werden,  und  also  doch  immer  als  Artefact,  als 
etwas  'Willkürliches,  als  ein  Gebilde  des  Menschenwitzes, 
trsckeincn  mfisstet 

Denn  man  sehe  z.  B. ,  wie  Rameau,  ttAlemhert,  Mar  pur  g 
V.  A.  sich  plagen,  winden  und  drehen,  um  die  Entstehung  eines 
weichen  tonischen  Dreiklanges  kerauszudreckseln.  —  Die 
Natur  selbst,  —  so  lekren  sie,  —  lässt  uns,  in  den  Quer. 
sckwingun^en  einer  G-Saite,  die  Töne  c  g  c  e  g  ( ausserdem < 
nker  auck  nock  riele  andere  I  —  und  in  den  Erzittemngen  ande- 
rer Körper  wieder  ganz  Tersckiedene  Töne  I )  mitkören.  Es  ist 
uns  also  ein  knrter  Dreiklang  tou  der  Natur  selbst  gegeben, 
indem  sie  uns ,  zugleick  mit  dem  Grundtone  einer  quersckwingen- 
den  Saite ,  auch  seine  grosse  Terz  und  Quinte  Ton  selbst  hören 
lässt.  Ein  wei/»her  Dreiklang,  so  fahren  sie  fort,  ist  nun 
freilich  nirgend  eben  so  gegeben,  indeai  weder  eine  Saite,  nock- 
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irgndi  du  andci^r  K^frper ,  ingleich  aebea  •einem  •  Ofvn^tone, 
svdk  dessen  kleine  Ten ,  als  Beitotf  '  ;ron  8clli<^  mitlioren 
lisft :  nllein  wenn  wir  nns  die  kleiricf'  Freiheit  nehmen ,  den 
Akkord  G  e  £  in  G  es  g  sen  Tenvandeln',  ro  ist  dies  es  zv^nr  kein 
■aüiriicker  Beiton  Ton  G  (also  Ton  der  Natur  nicht  ats  Ter« 
▼OB  e  angedevtet):  aher  q  ist  doch  ein  Beiton  einer  Es-Saite; 
nd  dämm  (!!!),  weil  die  Quinte  Ton  G  zugleich  auch  grosse 
Terz  Ton  es  ist,  nnd,  beim  Anschlagen  einer  G-Saite,  sowohl 
eiae  G-Saite,  als  auch  eine  £s-8aite  ein  q  miterzittern  Usst, — 
&rum  ist  der  Zusammenklang  G  es  g  grade  so  gut,  wie 
▼na  der  Natur  selbst  gegeben.  Das  ist  ja  handgreiflich  1  —  Der 
harte  I>reikl«»g  ist  da»um  jantArliohf,  winl.^«  beidem  kdhieren 
Töne  Aliquoten '  des  Grundtones  sind  ^  ^ejB  wisUhe  Drcdklang 
aher  darum ,  weil,  umgekehrt,  seine  Quinte  eine  aliquote  eii^es 
jeden  der  beiden  tieferen  (n&nilich  Quinte  ron  G  nnd  Terz  yoü 
£s)  ist.  Itetsteres  ist  eben  nur  grade  das  Umgekehrte  Tom 
Ilatnriieheu ,  und  folglich  ja  ebenfalls  gana  natArlieh;  — ^  Dat 
harte  Dreiklang  ist,  von  der  Nhtur  iselbft»  dadurch  gegdien, 
dass  eine  und.  dieselbe  Saite  wirklich  cuu;n  solchen  Zusammen-^, 
klang  hören  Usst :  Aber  auch  der  weiche  ist  als  von  der  Natur 
gegeben  anzusehen,  denn  zwar  Iftsst  eine  G-Saite  kein  es  mit- 
erUingett :  aber  eine  Es-Salte  Usst ,  mnter  Yielcu  anderen  Tönen, 
doch  aaeh  ein  g(als  Terzl)  bdren,  und  folglieb  (!)  ist  de^ 
Zusammenklang  G  es  g ,  als  Ton  der  Natur  selbst  gegeben  niobA 
zn  Tcrkennen.  — 

Hat  man  auf  solche,  oder  ühnllche  schlnssgerechte  'Weise* 
eiaauil  einen  harten  und  einen  wichen  Dreiklang  crrfingcn,  so 
iat  niebis  leichter,  als,  zu  jedem  derselben  auch  eine  passend^ 
Tonleiter  an  findent  Man  .darf  nur  mit  eine«  karten  Drciklanga 
auch  noch  die  hartes  Dreiklinge-  tfeiner  Quinte  und*,  seiner 
Quarte  Tcrbinden  (und  zwar  darum  grade  diese  und  nur  dtese, 
weil  —  sie  sich  am  besten  dazu  schicken -r-) ,  so  hat  man  ja, 
•rdentHch  nnmittelbar  aus  der  Hand  der  Natu^  eine  Durton- 
leiter empfangen,  und  eben  so  eine  MolHonleiter,  wenn  manj 
mit  einem  Weichen  Dveiklfinge  •  den  weichen  .auf  seiner  Quarte« 
aad,  bald  den ■  weichen ,.(  denn  so  wird  gelehrt,)  bal4  den 
harten,  auf  seiner  Quinte,  in  Verbindung  setiet.  — ^ 

Solche,  nnd  Ahnliehe,  thdls  ganz  unpassende,  theils  sonst 
willkürliche  Hypothesen  an  die  Spitze  stellend,  wagt  man 
denn ,  ein  Lehrgebäude  zur  Schau  zu  stellen ,  welches ,  mit  dem 
Seheine  mathematischer  Begründung  prangend,  grade  um  so 
gefährlicher  ist,  je  mehr  man  sich  bestrebt,  ihm  den  Anstrich 
systematischer  Ableitung  nnd  untrüglicher  Folgerung  zu  geben, 
wie  unsere  Kunstlehrer  so  gerne  thun;  am  alierscliönsten  Tiel- 
Idebt  der  oben  erwähnte  de  Momigny ,  in  seinem  Werke ,  unter 
dem  nar  gar  zu  bescheidenen  Titel :  "  Cours  eompUt  d*harnionie 
net  de  eomtposition,  -d' apres  une  tkiürie  neuve  et  fjenerale,  hasie 
ttsmr  des  prineipes  ineontestables ,  puises  dans  la  Rmture ,  d^ae- 
$ttord  mifee  tous  les  hüas  ouvrages  pratiques  Muiens  et  modernes, 
»  et  mUs  pmr  lemr  eUtrte  k  la  portee  de  toat  le  monde  "  ,  welcher 
äher  Nichts  zweifelhaft  ist ,  als  aur  über  die  einzige  Frage : 
"Mmit  me  pordowiera-C-oa  de  dcva^ner  le  secret  que  fai  surpris 
9r  k  iS'  natare?  "  —  ) 
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leh  At  metncn  Th^ll  m«f  llel»ef  mmt  des  sichtig»  Ghuis 
dner,  am  Eude  doch  ui|zareichendeii  GründlicUkcit »  and  ias* 
besondere  auf  den  Schein  mathematiicher  Behandlunir  (;radezn 
Verzichten,  und  meiner,  schon  in  den  Heidelhergischen  Jahr* 
bftchern  der  Literatur ,  Ton  1811,  N.*  66,  1612,  ^^  6IS,  aus- 
gesprochenen  Ansicht  gemäss ,  aus  der  Theorie  der  Tonsetikunst 
die  rationale  Toakunde  aasscheiden. 

§   XI. 

B^Tor  wir  ober  in  die  Theorie  des  TonsatEes  selber 
eingehen»  halte  ich  es  für  uöthig,  noch  einige  allge- 
meine Lehren  geordnet  yoranzntchichen ,  und  «war  die 
Beschrcibnng  unseres  Tonsystemes»  und  die 
Lehre  Tom  Zeitmase. 

Ich  bemerke ,  in  Ansehung  dieser  Lehren »  im  Vor- 
aus, dass  darin  freilich  mitunter  Dinge  Torkommen. 
welche  den  Lesern  im  Allgemeinen  schon  längst  bekannt 
sein  mögen;  denn  freilich  will  ich  gerne  glauben,  dasa 
4ie  a.  B.  schon  längst  die  Geltung  der  Noten ,  den  Takt 
und  die  Taktarten  kennen ,  so  wie  sie  auch  leicht  schon 
lange  wissen  mögen,  was  eine  Tera^  was  eine  Octavo 
ist,  und  dergl.;  allein  ob  sie  auch  diese  Gegenstände 
ao  ,  und  aus  dem  allgemeineren  Standpunkte  erkennen, 
irie  nicht  nur  jeder  Musiker,  sondern  insbesondere  der 
Tonsetzer  sie,  nach  ihren  Grundideen,  durchschaue]^ 
und  begreifen  soll?  ist  doch  noch  eine  Frage. 

Ueberdies  wird  im  Verlaufe  dieses  Buches  oftsud 
auf  die  hier  entwickelten  Grnndansichten  dieser  Binge 
isurnck verwiesen  werden  m&ssen,  wo  es  sodann  dem 
Leser  wohl  unangenehm  sein  wiirde,  dieselben  erst 
noch  hintenher  nachlesen  au  müssen. 
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Zweites    Vorl^apiteL 
Beschreibung  unseres  Ton  Systems. 
L   Tqngrenzen^  und   Tonabstufuny  überhnupl.  . 

§    XIL 

IIa  das  Gebiet  der  Tonkunst  das  g^anse  Gebiet  all^r 
vemeliiDbarea  Töne  nmfasst,  so  könnte  man  auf  deu 
ersten  Anblick  wohl  denkep,  das  Reich  der  Töne  sei 
zaU-  and  grenzenlos.  Denn  da  die  Berufe  bo^h  unc^ 
ti  e  f  beziebliche  ,  relative  Begriffe  sind ,  so  kann  mau 
sieb  eben  sowobl  einen  unendlich  hohen ,  als  einen, 
wer  weis  wie  tiefen  To|i,  mftn  kann  sich  ferner,  die 
Terscbiedenheit  einer  Tonhöhe  yon  der  andern  unend- 
lich klein»  und  z.  B.  zwischen  einem  Tone  und  seiner 
OctaTe,  noch  eine  unendliche  Menge  Tcrschiedener 
Töne  denken,  deren  jeder  nur  um  ein  unendlich  Ge- 
ringes höher  oder  tiefer  wäre  als  die  anderen ;  und  auf 
diese  Art  wäre  die  Zahl  und  Verschiedenheit  der  Töne 
freilich  unendlich« 

Allein  wir  können  Ton  .jenem  grenzenlosen 
Umfange,  so  wie  Ton  diesen  unendlich  kleinen 
Unterschieden  der  Höhe  oder  Tiefe»  in  unseren 
Tonstneken  keinen  Gebrauch  machen. 

Ersteres  schon  darum  nicht,  weil  unser  Gehör  gar 
SU  bebe ,  und  gar  zu  tiefe  Töne  nicht  mehr  aufzu- 
fassen und  zu  unterscheiden  vermag.  Die  mensch- 
lichen Gebörwerkzenge  vermögen  nämlich  nur  solche 
Schwingungen  als  Ton  zu  vernehmen,  welche  weder 
gar  zu  langsam ,  noch  gar  zu  schnell  sind. 

Nach  Gbladni  (Akustik,  §3,)  müssen  wenig- 
stens 30  bis  B3  Schwin^fungen  binnen  einer  Sekunde 
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geschehen ,  wenn  die  schwiBgende  Bewe^^ng  rom  Ge- 
höre soll  empfunden  werden  können;  dies  ist  also  der 
tiefste  Ton,  welcher  noch  irgend  gebraucht  werden 
kann ;  der  höchste  noch  irgend  Ternehmbare  aber  ist 
ungefähr  der,  welcher  um  neun  Octayen  höher  ist  als 
jener,  und  mithin  aus  16584  Schwingungen  binnen 
einer  Sekunde  besteht,  also  deren  519  vollbringt,  in- 
dess  jener  eine  einzige  macht.  Ungefähr  eben  so, 
doch  noch  etwas  erweitert,  werden  die  Grenzen  yer- 
nehmbarer  Tonhöhe  und  Tiefe  angegeben  von  ßf}n,  Hyde 
fVoUaston^  in  den  Philosophical  transactions  for  iS2di 
P*  iif  p.  S06  u.  f.  und  in  Thotnsons  Annale  of  Phüo- 
4ophy,  i820s  S*  i4ö ,  nämlich  auf  ungefähr  sehntkalb 
Octaven. 

Auf  diese  Art  ist  also  das  Gebiet  der  Töne  schon 
in  Ansehung  seines  Umfange s  begrenzt 

§    XIIL 

Aber  auch  die  unendlich  yielen  und  gar  feinen  Ab- 
stufungen Ton  Hoch  und  Tief  werden  in  der  Musik 
nicht  gebraucht,  sondern  man  bedient  sich,  wie  jeder 
weiss ,  nur  gewisser  bestimmten  Töne ;  oder  mit  ande- 
ren Worten :  man.  bedient  sich ,  zur  Bildung  eines 
musikalischen  Satzes,  keineswegs  all  jener  feinen  Ab* 
stufungen,  oder  vielmehr  Nuancen,  vom  Tieferen  zun^ 
Höheren,  sondern,  von  den  Tönen,  aus  welchen  er 
besteht,  ist  jeder  um  ein  gewisses  Merkliches  höher 
oder  tiefer  als  der  andere.  Man  gebraucht  nicht  die 
unendlich  vielen  Verschiedenheiten,  welche  z.  B.  zwi- 
schen einem  Ton  und  seiner  Octave  möglich  sind, 
sondern  zwischen  beiden  nur  eilf  verschiedene  Töne, 
so,  dass  von  jenem,  als  ersten  an  gezählt,  allemal 
der   13te  höhere   die  Octave  desselben  ist. 

Man  kann  sich  dies  am  leichtesten  an  einem  Gla- 
viere  versinnlichen.  Dort  giebt,  von  jeder  beliebigen 
Taste  angefangen,  allemal  die  i^^*"  höhere  die  Octave 
der    ersteren   an,    zwischen    beiden  aber   liegen    nur 
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eiir  andere,  pnd  4te  nnendlich  Tielen  anderen  Tön^, 
welche  sich  zwischen  einem  Ton  und  seiner  Octaye ,  ja, 
zwischen  dem  Ton  einer  jeden  Taste ,  nnd  dem  der 
znnächst  nebenanlie^^endeny  noch  weiter  denken  Uessen 
werden  nicht  gebraucht. 

Der  Unterschied  der  Tonhöhe  zweier  benachbarten 
Tasten y  (sei  es  nun  Ton  einer  Unter-  oder  langen 
zu  einer  Ober-  oder  Lnrzen  Taste,  oder  um|fekehrt, 
oder  Ton  einer  langen  zur  anderen  langen,  wozwischen 
keine  kurze  liegt)  ist  aber  überall  gleich  gross»  (Er 
ist  es  wenigstens  bis  auf  ein  ganz  Geringes ,  welches 
hier  nicht  in  Betrachtung  kommen  kann,  und  wovon 
hei  der  Lehre  Ton  der  Temperatur  näher  gehandelt 
wird.) 

Dessen  ungeachtet  sind  aber  diese,  gleichweit  Ton 
einander  entfernten  Töne,  in  Ansehung  der  für  sie 
bestimmten  Tasten,  auf  eine  eigene 'Weise  geordnet: 
namlicb  tbeils  auf  lange,  theils  auf  kurze  Tasten 
(Unter-  und  Obertasten);  und  zwar  so,  dass  nicht, 
im  stetiger  Ordnung  fort ,  allemal  einer  auf  eine  lange, 
imd  der  folgende  auf  eine  kurze  gelegt  wäre ,  sondern 
in  der  bekannten  Ordnung: 

♦•♦♦♦♦♦•*♦*         u.s-f. 

so  dasa,  wie  man  sieht,  mitunter  auch  zwei  unmittcl« 
bar  nacb  einander  folgende  Töne  auf  zwei  Untertasten 
gelegt  sind. 

Der  Grund  solcher  Einrichtung  unserer  ClaTiaturen 
wird  uns  späterhin  klar  werden.  Für  jetzo  wollen 
wir  uns  begnügen,  nur  erst  zu  bemerken,  dass  in 
dieser  scheinbaren  Unordnung  wenigstens  in  sofern 
dock  eine    Ordnung  nnd   Folgegleichheit  liegt,    dass 
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«merlel  Wecliselfolge  von  langen  nnd  korzen  sieb  alle 
Bwölf  Tasten  wiederholt;  d*  h.  man  maj;  anfangen, 
Ton  welcher  man  will,  so  wird  die  Folge  der  kurzen 
nnd  langen,  von  der  13^^  an  gezählt,  immer  wieder 
eben  dieaelbe  sein.  Die  kurzen  nnd  langen  folgeu, 
Ton  der  Octaye  an,  grade  wieder  nach  derselben 
Ordnung  aufeinander,  wie  sie,  Ton  der  ersten  an, 
aufeinander  folgten ;  nnd  eben  so  wieder  Ton  der 
%iS^  an,  n«  0.  w. 


€X  Htüet  Jiui 


ug. 


Der  aihere  Grund  kierTon  kann  dam»  liier  noch  nicht 
erkl&rt  werden  ^  weil  er  nnf  dem  inneren  Wesen  unserer  Ton- 
leitern nnd  Tonarten  beruht,  welche  hinwiederum  doch  nicht 
▼  or  der  Erklärung  des  Tonsystemes  erklärt  werden  können, 
weil  es  unmöglich  wäre,  auf  eine  Icichtfassliche  Art  die  Lehre 
Ton  den  Tonarten  abzuhandeln,  ohne  zuvor  die  Stofeü  unserei 
Tonsystems  erkannt  zu  haben. 


II.)     Namen  der  Töne. 

§    XIV. 

Um  die  Terschiedenen  Töne  zn  benennen,  bedient 
man  sich,  insbesondere  in  Teutschland,  der  Buch- 
staben des  Alphabets. 

Dabei  erhalt  aber  nicht  jeder  Ton  einen  eigenen 
Buchstaben  zur  Benennung,  sondern  nur  diejenigen, 
welche  auf  lange  Tasten  fallen;  die  der  kurzen 
müssen  sich  damit  behelfen,  ihre  Namen  von  den 
neben  ihnen  liegenden  langen  zu  entlehnen. 

Lernen  wir  daher  zuerst  die  Namen  der  Töne 
der   langen    Tasten    kennen. 

Wir  wollen  die .  Aufzahlung  derselben  von  dem 
Ton   anfangen,  welcher   ungefähr   128  (viermal    52) 
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Scliwiiifimgen  binnen  einer  Selande  vollbringt, 
(einife  mehr  oder  weniger,  je  nachdem  eine  höhere 
oder  tiefere  Stimmung  angenommen  ist.)  Um  diese 
abstraete  Bezeichnung  *  an  etwas  den  Lesern  ohne 
Zweifel  schon  Bekanntes  anzuknüpfen,  merke  ich 
an,  dass  es  derjenige  Ton  ist,  welchen  die  tiefste 
Saite  des  Yioloncells  angiebt,  oder  das  tiefste  G  des 
Fagottes ,  oder  das  G ,  welches  die  tiefste  mannliche 
Singstimme  kjium  noch  zu  erreichen  vermag,  und 
welches  in  unserer  Notenschrift  gewöhnlich  folgender- 
■asea 


Torgestellt  wird.  Dieser  Ton  heisst  dass  grosse  C. 
Die  darauf  folgende  lange  Taste  erhalt  den  Namen 
^oss  D,  die  folgende  gross  E,  gross  F^  G,  A,  H: 

.     «        «  «        «         « 

C        D         E      F         G        A        H 

l^e ,  auf  diese  sieben  ersten  folgende ,  achte  lange 
Taste ,  welche ,  wie  wir  schon  aus  §  XlII  wissen, 
He  Octave  der  ersten  ist,  heisst,  wie  diese,  wieder 
e,  jedoch,  zum  Unterschiede  von  der  ersten,  nicht 
gross  C,  sondern  klein  c.  Die  darauf  folgende, 
ils  Octave  von  D,  heisst  klein  d,  und  so  fort: 
klein  e,  f,  g,  a,  h,  bis  zur  achten  von  der  achten 
an,  (d.  h.  bis  zur . fünfzehnten  von  G),  welche  auch 
wieder  mit  c  bezeichnet  wird,  aber,  als  Unterscheide- 
zeichen, einen  Strich  über  (zuweilen  auch  wohl 
nnler)  dem  Buchstaben  erhalt: 
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c" 
daher  es   das    einmal  -  g^estrichne,   oder  einge- 
strichene   c    faeisst;     nnd    so    fort:     ein  -  gfe strichen 
Jy    c»   his   wieder  c»   jf>    e»   f»    g»    ä»    h,    c;   nnd  so 
weiter:  zweigestrichen,  dreigestrichen,  u.  s.w. 

Sollen  noch  tiefere  Töne  angedeutet  werden  als 
das  grosse  C ,  so  geschieht  dies  durch  den  Beisatz: 
«Contra»;  z.  B.  Contra-II/  Contra- A,  n.  s.  w. , 
oder  auch  durch'  Striche  unter  (auch  wohl  über) 
den  grossen  Buchstaben  gesetzt;  z.  B.  R,  (gross 
eingestrichen  tf,)  A,  (gross  eiugestrichen  A,)  G, 
F,  E,  u.  s.  w. 

Nicht  selten  bezeichnet  man  auch  die  Gesammt- 
heit  der  Töne  von  Contra-C  bis  Contra-H,  durch 
den  Ausdrück:  Contra-Octave,  die  vom  grossen  G 
bis  zum  grossen  H  aber  heissen  die  grosse  Octave, 
Und  so  fort:  kleine  Octave^  eingestrichene, 
zweigestrichene,  n.  s  w. 

§  XV. 

Man  hat  auch  noch  eine  andere  Art,  die  Töne 
nach  ihrer  verschiedenen  Höhe  oder  Tiefe  zu  benen- 
nen ,  welche  von  den  Orgelregistern  entlehnt ,  und 
hauptsächlich  in  Ansehung  der  Orgeltöne  üblich  ist, 
aber  doch  zuweilen  auch  auf  andere  Instrumente  an- 
gewendet, und  zur  Bezeichnung  der  Tonhöhen  über- 
haupt gebraucht  wird. 

Diese  Benennungsart  beruht  auf  dem  Umstände, 
dass  eine  (Labial-)  Orgelpfeife,  um  das  grosse  C  an- 
zugeben, acht  Fuss  (Nürnberger  Mas)  lang  seia 
muss.  Von  diesem  Umstände  erhielt  das  grosse  C  den 
Namep  achtfüssiges  C,  oder  auch  C-acht  Fuss. 
Diesen  Namen  achtfüssig  legt  man  dann  auch  den 
Tönen  der  folgenden  Tasten  D,  E,  F,  G,  A,  und 
H  bei;  (freilich  uneigentlich,  weil  alle  diese 
Töne  nicht  mehr  achtfussige,  sondern  immer  kürzere 
Pfeifen   erfodern):    und    die    Gesammtheit  der   Töne 
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Ton  G  bis  ansscUiesslich  c  beisst  dann  achtfiissijpe 
Octaye.  —  Das  kleine  c»  welches  nnr  halb  so  tief 
als  das  {prosse  ist  (§  III ,  S.  3.)  und  darum  eine  halb 
80  lange  Pfeife,  also  von  vier  Fuss  Längte,  bedarf, 
(§  III  bei  a)  heisst  eben  darum  das  yierfüssigpe 
e»  oder  c-vier  Fuss;  und  so  fort:  yierfussig  d,  e, 
f,  g%  a  und  h;  und  auf  ähnliche  Art  erklären  sich  die 
Ausdrüke:  zwei-,  ein-,  halbfiissig,  u.  s.  w«  — 
aoch  sechszehenfüssig,  und  zweiunddreisig- 
flüssig.  —  Es  kann  als  Gedächtnishilfe  dienen,  dass 
das  58*lu8sige  C  grade  der  Ton  ist,  welcher  binnen 
einer   Secunde   ungefähr  52  Schwingungen  yollbringt. 

Das  Nähere  hierüber,  und  über  die  Bedeutung  der 
Ausdrücke  :  achtfiissige  ,  yierfiissige ,  sechszehnfiissige, 
^nch  sechsfussige  n.  dgl.  Instrumente,  oder  Orgel- 
register, gehört  in  die  Lehre  yon  Instrumenten  und 
Instrumentation. 

§.  XVI. 

Man  sieht  übrigens  ans  allem  Bisherigen,  dass 
die ,  zur  Benennung  der  Tonhöhen  dienende  Buch- 
stabenfolge sich  in  eben  der  Art ,  und  nach  eben  der 
Ordnung  wiederholt ,  wie  wir  oben  die  der  langen 
nnd  kurzen  Tasten  sich  wiederholen  sahen  (§  XIII) 
nämlich  yon  15  zu  15  Tasten,  (yon  8  zu  8  langen) 
d.  b.  immer  yon  der  Octaye,  oder  yon  dem  Tone  an, 
welcher  noch  einmal  so  hoch  als  dar  um  12  Tasten 
tiefere  ,  oder ,  wie  wir  uns  ausdrückten ,  gleichsam 
eine  Wiederholung  des  ersteren ,  nach  yerjüngtem 
Ifassstabe  ist,  so  dass  das  einmalgestrichene  c  ein 
nur  rerkleinertes  Ebenbild  des  nngestrichenen  oder 
kleinen  c  ist,  und  eben  so  das  J  eine  Wiederholung 
itt  Kleinen  yon  d,  so  das  e  ein  Miniaturbild  yon  c, 
«.  s.  w.  . 

§    XVII. 

Auf  die  yorbeschriebene  Art  haben  nun  sämmt- 
licke  Töne  der  langen  Tasten  eigene  Namen  durch 
Bachstaben  des  Alphabetes. 
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o2  Namen  der 

Dio  Töne  der  knrzeu  Tanten  hinj^egpen  er« 
Imlten,  wie  schon  gesagt,  keine  eigenen  Buchstsben- 
namcn,  sondern  müssen  sicL  welche  yon  Ihren  Nach- 
barn entlehnen,  z.  B.  der  Ton  zwischen  C  nnd  D 
entweder  von  dem  nachsUieferon  Tone  G,  oder  von 
dem  nächsthöheren  I).  Im  ersten  Falle  hängt  man 
dem  Buchstaben  des  tieferen  die  Sylbe  is  an,  im 
zweiten  Falle  dem  Namen  des  höheren  die  Sylbe  es; 
d.  h.  der  Ton  zwischen  G  und  D  wird  yorgestellt, 
entweder  als  ein  erhöhtes  C^  und  heisst  dann  Gis, 
oder  als  emiedertes  D,  nnd  heisst  alsdann  Des. 
Eben  so  Dis  oder  Ees  (abgekürzt:  Es,)  Fis  oder 
Ges,  Gis  oder  Aes  (gewöhnlicher  As,)  Ais  oder  Hes. 
(  Statt  lies  sagt  djer  Sprachgebrauch  gewöhnlicher  Hbe, 
oder  kurzweg  B.) 

Ob  .diese  Namen  durchaus  schicklich  gewählt  sind, 
wollen  wir  weiter  unten  §  XX,  noch  etwas  näher 
betrachten« 

Manche  pflegen  diese,  gleichsam  nicht  als  eigene 
Tonhöhen,  sondern  immer  nur  als  Erhöhungen,  oder 
als  Erniederungen  der  nächstbenachbarten,  tieferen, 
oder  höheren  langen  Tasten ,  betrachtet  und  benennt 
werdenden  Töne  der  kurzen,  Semitone,  oder  halbe 
Töne  zu  nennen,  auch  abhängige  oder  abgelei- 
tete Töne,  (im  Gegensatze  der  übrigen,  welche  sie 
unabhängige  oder  natürliche  nennen,)  oder  auch 
wohl  chromatische  Töne. 

Sehr  richtig  sind,  wie  wir  in  der  Folge  einsehen 
werden,  auch  diese  Benennungen  freilich  nicht,  deeli 
wollen  wir  den  Namen  natürliche  Töne  sn  Be- 
zeichnung der  Töne  der  langen  Tasten  beibehalten. 

Man  kann  die  Sylben  is  und  es,  welche  solcher- 
gestalt den  Notennamen  angehängt  werden,  Anhänge- 
sylben,    Versetzungsylben,    oder   auch    chro- 
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BAtitelie  SjlkoB,  ckrematisclie  Verwand- 
lano^sjlbcn  nennen;  und  swar  die  Syllye  is  eine 
Erhohangsylbe,.  es    aber  eine    Eraaedar«B|p- 

sylb^. 

BMKavtttraH  ebrom«tit«K  kowat  in  unterer  Eimstspnclie 
m  M  TÄeUlklUg  f  crschieclencr  Besiekaiig  und  oft  in ,  so  wesent- 
lich Tonckiedener  Bedcntan(|;  Tor,  dass'sicK  wohl  die  Mfilie  lohnen 
»ftgU  ,  die  TertcUedenea  Bedentongea  liier »  wo  wir  das  KnnsC- 
wort  »um  ErsteniMile  gebrancKen  t  ei(|^ens  zQsammen  in  stellen. 
Dm  Uteiaisebe  "Wort  Chromu,  Tom  Grieehiscben  ;t<^/»«» 
in  tentscb  Farbe»  wird  nncb  ia  der  mosiknliseben  üansi- 
spraebe  i^cbmaebt,  nnd  «war  in  einem  «ieadieb  uaeifeatlicbea 
vnd  selbst  Mebrfaeb  wandelbaren  Sinne. 

i.)  Sfbon  di«  alten  Grieehen  ipebrnnebten  dat  Wort  ebr»- 
■atiscb»  am  dnmit  ein  {«wissea  Tonaystem,  das  ehromatiscbe 
System k  ^m^M  tkromtmiieumt  mm  beieiebnen,  ein  Bing,  woToa 
wir  indcMcn  bent  in  Ta|;  beiaea  Begriff  mebr  baben  bftnaea, 
deiaea  Tonleiter  4brigeaa  folgende  gewesen  sein  soU 

•  1 

od«r 


Ber  bildBeb«  Name  s  cbromatisebe«,  d.  I.'  farbiges 
System  oder  Klanggescblecbt ,  soll  nbrigens  daber  entstanden 
sein  ,  dnss  man  die  in  dieses  System  gebMgen  Töne  mit  einer 
andere»  Farbe  als  die  übrigen  in  sebreiben  pflegte. 

S.)  Aaeb  in  späteren  Zeiten  pflegte  man,  mm  Tbeil  ia 
Gefold^e  einer  gewissen  Ideen&bnliebkeit ,  die  knrien  oder  Ober^ 
tasten  unserer  Clariatnren,  welebe  man,  wie  aaeb  nocbjetit, 
dnrcb  Tersebiedene  Farbe  foa  dea  langen  oder '  Untertasten 
antersebied,  farbige  "fasten,  (gelebrter  rrebromatisebe" 
Tasten,  nad  die  Tdne  derselbea,  cbromatiscbe  Tftae,  aa 
acaaen.     Ia  der  Folge  wnrdea 

3.)  diese  Beaeannngen  ancb  aaf  nadere  lastmmente  tber^ 
tragea  ,  iadem  man  diejenigen  Tftne ,  welebe  anf  den  Glariatnren 
dnrcb  cbromatiscbe  Tasten  angeg^^a  wurden ,  ein  für  allemal 
ebronaatiscbe  Töne  nannte,  ancb  wenn  de  anf  anderen 
lutnumaaiea  angegeben  oder  gesnngea  wardea,  aad  so  Messen 
ienn  s.  B.  die  T6nc  eis,  dis,  b,  aa,  n.  dgL,  ein  für  allemal 
ebromatiacbe  Tdne,  welcber  Name  detsna'cb  jeden  sogcnaaatea 
ScmltoB  d.  b.  jeden  -  Ton  beieirbnete ,  der  nicbt  in  der  Beibe 
4er  a^geaaaatca  aat&rlieben  Tftne  enthalten  war.  —  Bicsem 
Spmehg^braacbe   xn  Folge  konnte  daaa  aaeb 

4.)  die  £rb6bnng  oder  Erniedemng  eines. Tones  dnrcb  ein 
cbromatiicbes     Versetinngszeicbca    eine    cbromatiscbe    £r- 

TkemrU  der  T§Met%kmnst  i,  Bd.  5 
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^54  iVmtnem  der 

4öh«m|r,    oder- «lit«liiati««he    ErBie4er«m|r»    odtr  ober- 
bai^pt   cfaronatisohe  VersQtxnng  heisacn  und  ehen   so 

0.)  die  Anliän(]rtiylbeii  is  uiid  es  cliromatisclie  A.iiliiii(r. 
i^^Jken  Ifenawit  vrcrdis».. 

6.)  Auch  die  Yenetznng^SKeiclieii  jL  [7 ,  X  bb>  konnten  in 
dieser  Bedeutung  chrommtis  cke  Zeichen  genannt,  «nd 
dieser  Name  i^ncli  wohl 

7.)  auf  das  chroniat^seke  'Widerrufungszeiclien  b| 
ansgedehnt  werden,  "^icwolil  freilicli  gewissennassen  nneigent- 
lich  ,  —  so  wie  auch 

8.)  auf  die  chromatische  Vorzeichnnng  am  Anftinge 
elnr^  dtudliies«  — r  und  solchem  Sprachgebrauche  gans  folge- 
gleich  Ifann  man  dann  «uch 

9.)  jede  traiisponirte  Tonart,  jede  Tonart,  in  deren  Tonleiter 
ein  oder  ipehre  sogenannte  chromatische  Töne  befindlich  sind, 
'ffclehe  'dah«r  eine  chromatische  Vorzetchnung  rerlnngt,  eine 
nehremattscbe  Tonart  nchne». 

'  ftO.)  I^em  angenommenen  Sprach^cbrnneho  gemAss  könnte  mnii 
ferner  auch  den  Unterschied,  die  Tonentfernnn g,  das 
ItttePTalf,  nm  weiches  ein  sogenannter  natäriichor  Ton  durch 
'eine  (einfache)  chromatische  Versetzung  erhöbt  odor  emiedevt 
"wivd,  einen  chromatischen  Tonunterschied,  chromati- 
«cl^esIviterTall,  nennen,  und  so  waren  s.  B.  gcs-g,  oderg- 
gis,  chromatiaohe  Intervalle;  (gC9-gis,  as-ais,  ff-flsis  n.  dgL, 
könnte  alsdann  eine  doppelte  chromatische  Tonentfemung  beis' 
sen — :)  und -in  diesom-  Sinne  ist  dann  der  Kam«  chromatisches 
Interyall  gleichbedentcnd  mit -dem  Namen:  übermassige  Prime, 
oder  auch 'wieder' mit  dem  (an  sich  freiKch  auch  wieder  Tieldeu- 
t^gen)  Namen  halber  Ton,  oder  Semiton,  welcher  eben  da- 
rum  «uoK  oft  chro.ipajlischer    halber    Ton    bewtniiit  wifdk; 

(wrgi.  I  xxxvn,  und  §.  xxxvm.  n.m.) 

il.)  Wieder  in  eiiuein  a^^^ren  Sinno  kann  nach  jedes  Intes- 
fall,  welcl^es  i&^h  1%  der  l^oiKe  4er  sogenaiwiten  naturlichep 
Vöne  gitr  nicht  diirst^cii  lM«t,  soqdern  allemal  wenigstens 
£in  chvoiP«|ti«el^90  V«i:^oMupfigp4seiclie||  fodert,  und  oUo  luclH 
Mos,  wie  ei^cn  boi  I^vo.  IQ  erwähnt»  die  übermässige  Prin^, 
«ondem  oqch  iiberiDlkssige  Secundon ,  übormöss^ge  Sexten «  ver- 
sMudortr  S^ptiucn  etc.  chroviatis^ho  XaterTaUe  heisae^b 
4«  vH  »lieh 

12. )  jeder  Ac cor d,  welcher  auf  i^lci^he.  liTeiso  sich  nicbit 
^h«ft  o^oin^tif^kfs  J(oioh«n  d»rstellicn,  Uast » 


s.  B. 


^    II  I  I  'T  1  » i^^ 


dergl.  ein  chromatischer  Aecord  heissen.     (Vergl.  $$.86 
und  93). 

13.)  Ba  nun  aber  auch  Töne  der  langen  Tasten  als 
chromatisch  yersetse  Töne  vorkommen  können ,  wie  z.  B.  Wo, 
CCS  ,  eis ,  fes ,  fisis  ,  deses  etc. ,  so  müssen  in  solchen  Fillen  auch 
diese  Tone  den  Namen  chromatisch  crhaUen. 
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14.)  Mui  aennt  femer  i^Af:  nek,  iwreh  ehromatäielie  laler- 
\k\U  bewerfende  Tonreihcy  x.  D. 


fine  chrometisclie  Tonreilie,  eine  chromatisclie  Melo- 
die, «imI  mgt  ftucK  Ton  einem  Tontftüche,  c«  sei  chroma- 
tittk,  oder  «ehr  chro  mir  tisch,  wenn  darin  yielc  clironia- 
tifclie  ZeicVen ,  nAmlicIi  Tiete  cliromatiioJie  ^Tonreihen ,  cLronia- 
tijcke  Aecorde»  oder  Tiele  Ausweiehnngen »  (welche  natürlich 
§leiekfnlU  allemal  vn  chroraatisclien  Versetzungszeichen  Anlass 
gehen,)  TÖrkommen.  —  (tVas  man  ausserdem  nicht  selten  von 
einer  c hr em ati eh en .Tonleiter  (!)  vo»  einem  ehromatisehea 
Klanggesehleeht,  genus ehromaiieum ,  fabeln  hört ,  Illsst  sich, 
so  weit  es  etwas  Mehres  ah  das  hier  und  Torstehend  unter  Nro.  9 
Beseielmele  besagen  will  »  dnrehauft  auf  keinen  haltbaren 
Begriir  inrückfuhren.  (Vergl.  §  iS27  und  o60);  —  und  ^cnn  (g  |27, 54;i>.\ 
man  auch  jede  chromatische  Tonreihe,  d.  h.  jede  Reihe  von 
Tonen,  deren  jeder  Ton  dem  anderen  theils  um  eine  übermässige 
Primc,  theils  um  eine  kleine  Secnnde,  (welche  beide  Interralle 
in  unserem  tcmperirtea  8ystette  einander  praetiseh  gleich  sind,) 
eptfentin»  «•  B. 


ffigfirlieh  wohl  nneh  eise  ehrosiftiitehe  Tonleiter  «eaaen  kamt 
und  oft  genug  wirklich  so  nennen  hört,  so  Tergesse  man  dabei 
wen^stens  nicht,  dass  solche  Benennung  einer,  theils  aus  chro- 
matisckcn»  theils  aas  ^dintoatsehett  sogenannten  halben  Tonen 
bestehenden  Toareihe ,  etwas  durchaus  Anderes  ist  als  eine 
Tonleiter  (Tonartleiter)  lih  cigetattiehen  Sinne  des  Wortes. — 
(  Daas  ähnlicher  Unfug  und  Abcrg^nbe  auch  piit  deli  eben  so 
alanlosen  Worten  enharmqnische  Tonleiter,  enharmo- 
aiscbes  Klanggcschlecht ;  yhHUi''enkAHi»iititi^um,  gffb*ieben  zu 
werden  pflegt,  werdei|  wir  seiner;c^tebef  falls  ernennen  lernen.) 

15.)  ?ficat  selten  wird  ^er  Titel  chi^omatisch  ^auch  wohl  norh 
anderen  Dingen  beigelegt«  »^Si^ 'tefjt'^an-s/  B^-^^n  Iftstmilientea 
worauf  sich  chromatische  Töne  und  Tonreihen  ausfuhren  lassen, 
den .Ebrentitel  ehroma'tisjch^  }lnstru:nente  he'v^  «ad  tituHrt 
X.  B.  das  mit  Klappen  y^lfshfnf ,  Waldhorn ,  Xik  «  o  m  a  t  i  s  c  h  ea 
Hörn,  weil  man  auf  eincfn  solchen  die  sogenannten  chromatischen 
Töne,  (siehe  Torstchend  Nr.  3>)' leichter  als' auf  dem  gewöhn- 
lichen Home  angeben  kann.'*- 

16.)  Endlich  mögtea'  Tietleicht  auch  die  Namea  Cronur,  Bvt- 
rröma   and    S^nuer^mß^   (siehe   die  Anaierk  cam  §  XLVIH.)  (J  XLlTlC) 
eine ,  allen  Torstf hf ^dt^n  Bedfii^uagea  ein^gerinasea  Terwandte 
Ahstammoag  haben.  .     ..   « 
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J(    XVIIL 

Da  die  Ank&ngesylben  äen  Ton,  dessen  Namen  sie 
ang^ebängt  irerden»  um  eine  Taste  crhöjrenj^  oder  erniü- 
dern»  so  kann,  mittels  d^Fselben,  «uwÄil^Q  auoli  ssli^t 
eine  lange  Taste  als  ErhÖh^iiig^  odpr  Erniederung  einer 
tieferen,  oder  höheren,  hen^enjKet  werden.  WeLnn.ma» 
z.  B.  dem  Tone  E  die  Erhöhun^äiylbe   is  anhänj^t:". 

Eitf.\ 
so  bedeutet  dieses  den  Ton,  welcher  uja  ein'e  Ta^te 
höher  ist  als  £ ,  nnd  diese  Taste',  'welehe  sonst  ihren 
eigenen  Namen  F  hat,  erseheint  59  unter  dem^,  von  E 
entlehnten  (  chromatisehen  )  Nadeir  Eis.  Eben  so  kann 
die,  welche  sonst  E  heisst,  auch  unier  dem  lyamen  Fes 
Torkommen,  die  c-Taste  als  His,  die  II-Taste  als  ces. 

Ja,  wenn  nian  dem  Namen  einer  Taste  eine  Tersejs* 
Kungssylbe  doppelt  anhängt,  s.  B.  Gisis,  Di^is,  Eisis; 
Ceses,  Deses,  Eses,.ao  hed/Butet  dies  denTan. C,  D, 
oderE,  um  swei  Tasten  höher,  oder  tiefer  genommen; 
und  auf  solche  Art  kann  die  Taste,  welche  sonst  D  hcisst, 
-auch  unt«r  dem  Namen  Gisis  Torkonunen ,  die ,  welehe 
sonst  E  heisst,  unter  dem  Nam>e'n  Disis ,  die^  welche 
sonst  Fis  heisst,  unter  dem  Namen  Eisis;  und  eben  so 
unter  dem  Namen  Ceses  der  Ton  der  Taste,  welche 
sonst  B  heisst,  unter  dem  Namen  Deses,  die,  welche 
sonst  G  heisst,  und  die,  welche  sonst  D  heisst,  unter  der 
Benenilttng Eses..  Ebenso?  FisitI,  Gisis,  Aisis,Hisis; 
und  Feses,  Ases  (oderAsas)  Geses,  Heses  oder  Bes. 

Manehe  sprechen  und  schreiben:  Fisfis,  statt  Fisis, 
Giscis  statt  Gisis,  Desdes  statt  Deses  n.  s.  w.,'und  yer- 
doppeln  also,  statt,  zum  Zeichen  doppelter  Erhöhung 
oder  Erniedernng ,  die  ErhöÜungs  •  oder  Erniederungs- 
sylbe  zu  verdoppeln,  den  einfach  erhöhten  oder  er- 
niederten '  ganzen  Notennamen;  welches  aber  keinen, 
oder  eined  terkehrten  Sinn  hat.  —  ( Auch  das  beliebte 
Gonversations-Lexikon  setzt  solchen  Nichtsinn  in  Gurs). 
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Töne.  (§  XIX.)  57 

§    XIX, 

Wann  ein  Ton  als  Erhöhttng  des  tieferen,  wann 
aBer  als  Erniederong  des  höheren  geschriehen  werden  . 
nasse?  hlelbt  hier  unerwähnt.  Für  jetzo  gcnüjj^t  es, 
s«  wissen,  dass  bald  das  Eine,  bald  das  Andere  ge- 
schieht, je  nach  der  verschiedenen  Beziehung,  unter 
welcher  der  Ton  Torkommt. 

Man  kann  jedoch  dabei  noch  bemerken,  dass  ein 
solcheif  Ton  im  ersten  Falle  eigentlich  nicht  ganz  so  hoch 
Uin|^en  sollte,  als  im  aweiten,  z.  B.  die  Taste  zwischen 
G  und  D ,  wenn  sie  als  Cis  rorkommt ,  nicht  ganz  so 
koch,  wie  wenn  sie  als  Des  erscheint,  Fis  nicht  ganz 
80  hoch  wie  Ges,  Es  nicht  so  tief  wie  Bis,  Eis  nicht 
^anz  so  hoch  wie  F,  Fes  nicht  ganz  so  tief  wie  E, 
Cisis  nicht  ganz  so  hoch  wie  B  oder  Eses ,  u.  s.  w. ,  ^ 
dass  man  diesen  Unterschied  zwischen  €is  ohd  Des,  ' 
Fis  und  Ges  u.  dgl.  einen  enharmonischen  Unter-' 
schied  nennt,  dass  aber  diese  Uiüerschiede  äusserst 
gering,  nnd  nnserm  Gehöre  so  unmerklich  sind,  dass 
■an  gar  fuglich  für  alle  blos  enharmonisch  verschiede- 
nen Tone ,  (  man  könnte  .  sie  ^  auch  enharmonisch 
parallele  Töne  nennen)  also  für  Cis  und  De^, 
far  Ais  nnd  B,  für  Gisis,  D  und  Eses  u.  s.  w.  nur 
eineriei  Tasten  hat     - 

Dieses  ist  aber,  unter  Anderem ,  auch  um  deswillen 
sehr  gnt ,  weil  wir  sonst  unsere  Glaviaturen  mit  ein^r 
gar  unendlichen  Menge  von  Tasten  überladen  müssten, 
woDfen  wir  eine  eigene  für  Cis,  und  eine  für  Des, 
a.  8.  w.  haben ,  eine  für  E ,  eine  andere  für  Fes ,  und 
Bock  eine  etwa  für  Disis;  u.  s.  w.  Statt  jetzt  blos 
zwölfe  im  Umfang  einer  Octave. 

Näheres  hierüber  in  der  Lehre  von  der  Tempe- 
ratur/ §  los  der  Theorie. 
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i    XX. 

Bevor  wir  iam  GapH^l  Ton  dem  Namen  der  Töne 
Terlassen,  hier  noch  Einigfea  sur  Beantwortaaff  der 
allenfallsigen  Frajren:  Warum  bedient  man  sich»  zar 
Benamung  der^Töne,  zwar  der  Buchstaben 
A  B  G  D  E  F  G  and  H, 
aber  in  einer,  tob  der  gewöhnlichen  alphabetischen 
Aufeinanderfolge  so  abweichenden  Ordnung,  wie: 

G    D    E    F    6    A    H    e    V.  8.  w. 
oder,  wenn  man  auch  tob  A  anfangea  wUl,  wie; 

AHGDEFG— ? 
Warum  kommt  insbesondere  der  Name  B  in  der  Reihe 
der  sogenannten  natürlichen  Töne  gar  nicht  Tor? 
Warum  steht  nach  A  nicht  B ,  sondern  H  ?  und  warum 
erscheint  der  Buchstabe  B  nur  erst  als  Namo'  eines 
sogenannten  abgeleiteten  oder  chromatischen  Tones? 

Zwar  gehört  die  Beantwortung  dieser  Fragen ,  genau 
genommen ,  nicht  in  die  Theorie  der  Tonsetzkunst ; 
doch  mag  sie,  für  diejenigen,  welche  auch  hierüber 
Attfschliss  wänsehen,  im  Folgenden  eine  Stelle  finden« 

Die  allerdings  zwecklos  durcheinandergeworfene 
Ordnnngsfolge  der  Notennamen  hat  keinen  in  der  Natur 
der  Sache  liegende,  sondern  nur  folgenden  zafdlligen 
Grand. 

Die  Alten,  nach  der  ErzäUnng  tamäeter  masikali- 
schen  Geschichtkundigen,  nannten  den  tiefsten  in  ihrer 
Musik  gebräuchlichen  Ton  A,  und  betrachteten  des- 
halb dies  A  als  ersten  Ton  ihres  Tonsjutems,  gleich« 
sam  als  Normalton ,  und  die  Tonreihe ,  weiche  mit  A 
anfing,  (die  sogenannte  aeolische  Tonleiter)  als 
Normaltohreihe.  '  Die  Töne,  aus  welchen  diese  soge- 
nannte Tonleiter  bestand,  waren  die,  welche  wir  heut 
in  Tage 

AH    t    defgah«.  s.  w. 

nennen.  Diese  Töne  hatten  ursprünglich  griechische, 
Tielleicht  auch  noch  ältere  Namen.  Als  man  aber  an- 
fing, ihnen  Buchstabennamen  beizulegen,  thcilte  man 
der  besagten  Tonreihe  folgende,  der  alphabetischen 
Ordnung  ganz  entsprechende  BueliBtabenreihe  zai 

AB    c    d    e    Cg    «    b    a.  s.  w. 
wo  also  der  Ton^  den  wir  heut  zu  Tage  H   nennen» 
damals  B  hiess. 
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Als  aicli  spilerhin  dl«  GrcnseB  der  Ar  die  MiMtk 
braockbarea  Töne  ins  Unbestiininle ,  und,  ii«iuenÜio& 
IM  der  Tiefe»  weit  anter  A  hinab»  ern eiterten »  dieses 
abo  «afkörte,  der  tiefste  ^ebräncfaliche  Ton  £u  sein, 
«neb,  (aus  Gründen,  welcbe  wir  in  der  Lehre  Ton  den 
Tonarten  kennen  lernen)  der  Ton  C  eum  Haupt-  und 
Normalton  erhoben  ward,  so  horte  man  auch  auf,  vom 
Ton  A  an  XU  zählen,  und  begann  vielmehr  mit  den^ 
Tone  Ci  Dadorch  verkehrte  sich  die  Rcihenfolg^e 
folgendermasen : 

GDEFGABcda.  t.  w. 


wobei  aber  inuneir  noeh  der  Baekstabe  B  gfrade  da« 
bedeutete ,  was  unser  hemtlj^es  H.  Einen  Ton  B  i^el« 
eher,  wie  miser  heutiges  B,  ron  A  nUr  um  Eini^  Taste, 
Ton  €  aber  nm  awei  Tasten  abstand,  kannte  man 
damal  noch  nicht,  so  wie  iiberhaupt  die  sogenannten 
ehromatischen  Töne  unseres  Tonsystems  damal  nock 
nicht  gebräuchlich'  waren. 

Bald  musste  aber  das  Bedarfniss  derselben  fühlbar 
werden,  und  der  erste  chromatische  Ton,  den  man 
einführte,  scheint  der  gewesen  zu  sein,  welchen  wir 
heut  zu  Tage  B  nennen,  also  ein  B«  welches  um  eine 
Taste  niederer  war  als  das  bisherige  B. 

Bieten  neu  eingefijkhrten  Ton  naiiite  maH  aber  eken- 
falls  B.  Man  sak  nämlich  beide,  obgleich  wesentiick 
▼ersebiedene  Töne,  gleichsam  als  Ewei  Yenehiedene 
Tonböken  Einer  nnd  derselben  Tonstnfe  an^  so  dAss 
also  die  Tonstufe,  B  genannt,  nun  zwei  versekieden« 
Töne,  oder  wie  man  es  figiirliek  nannte,  zwei  Saiten 
katte.  Es  gab  also  zweierlei  B,  das  «rsprungltebe, 
weiches  unserm  heutigen  H  elitspraeh ,  und  das  neue 
erniederte,  unserem  heutigen  B  entsp rechende. 

Um  indessen  diese  beiden  TerschiedeneU  B  deck  toH 
einander  untersekeiden  zu  könnefti  ^  gab  man  dem  nett 
eisgeiukrten  erniederten  B  den  CntersekeiduttgsnSinettt 
weickes  B,  (B  nwUe^  wovon  nock  jetzo  das  fran^^ 
siseke  Wort  Bimol  kerstammt)  oder  auek  B-/a,  und 
nannte  im  Gegentkeile  das  ursprünglicke  (unserem  H 
estspreckende )  B :  kartes  B  {E-darwns  B-m£,  im 
Französiseken  B  dur  ).  —  Auck  kies  damals  jede  Weisen 
in  welcker  jenes  B  vorkam :  cantus  B  molUs ,  oder  auek 
ksrz  cantus  moUU^  diejenige  aber,  worin  die  höhere 
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B-Batte  yorkaai,  liiess  cantutJ^  dufif  odtr  canhu  dktrus 
(  welche  Benennniig^en  nicht  mit  der  heati{|^cii  Bedeatungf 
Ton  Moll  und  Dur  zu  verwechseln  sind.) 

Bald  musste  indessen  auch  die  Unbequemlichkeit  der 
gleichen  Benamung  zweier  verschiedenen  Töne  fühlbar 
werden,  und  man  glaubte  sich  entschliessen  zu  müssen, 
hier  eine  Aenderung  zu  treffen  ,  und  zu  dem  Ende  Einen 
Ton  beiden  mit  dem  Namen  eines  eigenen  Buchstabens 
XU  bezeichnen.  Man  wählte  dazu  den  nächsten  noch  un- 
benutzten Buchstaben  H.  Allein»  Statt  dem  ursprüng- 
lichen natürlichen  hohen  B  seinen  angestammten  Namen 
B  zu  lassen,  und  den  neuen  Namen  H  dem  nachgeborenen 
erniederten  B  zu  geben,  nahm  man,  wanderlich  genug, 
dem  natürlichen  B  seinen  ange«taramten  Namen  B  hin- 
weg, drang  ihm  dafür  den  Namen  H  auf,  and  ertheilte 
dem  neuen,  erniederten  B«  den,  sonst  das  ursprüngliche 
natürliche  B  bezeichnenden  Na/iiien  B.  Nach  solchem 
Namentausche  hiess  also  dieselbe  Tonreihe,  welche  vorher 
GDEFGABcda.  s.  w. 


geheissen  hatte,  nunmehr 

GDEFGAHcdiL«.  w. 


Ber  Einfall,  dem,  doreh  chromatische  Vi^wand- 
Inng  entstaiidenen  Tone  nicht  nur  einen  eigenen  Bneh- 
stamennamen  zu  geben,  sondern  auch  einen  jNamen* 
tausch  vorzunehmen,  war  schon  an  sich  nicht  eben 
besonders  glücklich;  und  hätte  man,  bei  Einführung 
der  übrigen  chromatischen  Töne,  es,  eis,  as,  ais, 
gjes,  gis,  fisis  u.  s.  w. ,  wo  also  jede  Stufe,  (nicht, 
wie  Manche  sich  unrichtig  ausdrücken,  zwei,  sondern 
wenigstens)  drei,  wo  nicht  mehr,  sogenannte  Saiten 
bekam,  hätte  man  dabei  auf  gleiche  Art,  und  zwar 
eben  so  -  planlos  und  folgewidrig ,  verfahren  wollen, 
wie  in  Ansehung  der  Töne  H  und  B  geschehen  war, 
so  hätten  wir  jetzt  ein  wunderliches  Chaos  von  Noten- 
namen !  Zum  Glücke  aber  verfiel  man  bald  auf  den 
passenderen  Gedanken,  einem  jeden,  durch  chromati* 
nebe  Verwandlung  eines  bisher  bekannten  Tones  ent- 
standenen, neuen  Tone  den  Stammnamen  desjenigen 
Ibeizulegen,  aus  dem  er  entstanden  war,. und  ihn  uur^ 
durch  die  chromatischen  Verwandlungs  -  oder  Aphiing- 
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sjtte»  la  und  es  Ton  jeiiom  xu  imteMcheidcii ;  so  dass 
jeder  ckromatiscli  abg^eleitete  Toa  durch  den  beibehal- 
tenen Stammnamen  auf.  den  zuräckwics »  aus  >Yelchem 
er  dorck  chromatische  Verivandlun^  abgeleitet  war. 

KTach  dieser,  allerding^s  planmässigcren  Idee,  hätte 
nun  da«  erniederte  H  auch  Hes  heisscn  müssen.  Ja, 
man  konnte  sogar  vollends  dem  ursprünglichen  natürn 
liehen  B  (unserem  jetzigen  H)  seinen  angestammten 
Namen B  wiedergeben,  so  dass  die  natürliche  Tonreihe 
dann  wieder 

CBEFGABedefg     n.s.w. 


kiess«^  we  dann  das,  was  wir  hent  sn  Tage  B  nennen, 
als  ein  ^niedertes  B ,  Bes  heissen  würde«  Allein  der. 
deutsche  Gebrauch  beharrt  beim  Namen  H  für  das 
nrsprikngliche,  na^rliche  B,  und  för  das  erniederte  B 
beim  Namen  B  $  nnd  daher  also  Jieisst  die  sogebannte 
natnrliche  Tonreihe  bei  uns  bis  auf  den  hieutigen  Tag. 
CBEFGAHeden.«.  w. , 


iadess  der  Buchstabe  B  nur  ers^  als  Name  eines  chro-' 
matisch  erniederten  Tones  vorkommt.  In  andern  Län- 
dern hingegen,  namentlich  in  Holland  und  England, 
heisst  der  Ton,  welchen  wir  H  nennen,  wirklich  B, 
nnd  zwar,  sur  Unterscheidung  vom  erniederten  B,  in 
England  B  sharp ,  in  Holland  B  kn/us ,  das  erniederte . 
B  selbst  aber  dort  B  /laf ,  hier  B  bemoL 

Dies  ist,  so  kurz  als  es  sich,. ohne  UnvoUständig- 
keit,  darstellen  liess,  die  Entstehungsgeschichte  unse- 
rer Notennamen,  und  insbesondere  der  Aufnahme  des  H 
mitten  in  die  BeiUe  delr  übrigen  Buchstaben.  Manche 
wissen  sieh  Viel  damit,  die  musikaliseke  Terminologie 
darum  nnphilosophisch  zu  schelten ,  und  wollen  sie  woU 
gar  nmschmelzen.  'Einer  hat  sogar  ein  ganzes  Büchlein 
darüber  geschrieben ,  nämlich :  •  J  o  s.  F  r.  S  c  h  w  a  n  c  n- 
berg.  Gründliche  Abhandlung  über  die 
Unnütz  -  und  Unschicklichkeit  des  U  im 
musikalischen  Alphabeti  ,  und  es  in  Wien  und 
Leipzig  1797  drucken  lassen.  Auch  J.  J.  Klein  dringt, 
im  1.  Jahrgange  der  Leipz.  allg.  musik.  Zeitg.  S.  (141  ff» 
auf  eine  Reform*  — '  Damit  wäre  uns  ja  recht  geholfen ! 

Uebrigens  ve^leiehe  man  den  §  XXIX 
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HL    Mekrdeiai0keit  der  Töne. 
§    XXI. 

Nach  dem,  was  wir  bisher  gesehen,  ist  jede  Taste 
unserer  GlaTiaturen  in  (ewisaem  Sinne  sweidentlg,  jn 
mehrdentigf. 

Mehrdentigkeit  nennen  wir  nämlich  die  Mög[- 
lichkeit,  Eine  Sache  anf  mehr  als  Eiiie  Art ' zu  erklä- 
ren, oder  die  BesckalBBnheit  einer  Saehe,  wonach  sie 
bald  für  Dieses,  bald  für  Jenes  gleiten  kann.  Mehr- 
deutig ist  also  jede  Taste  darum,  weil  eine  uiRl  die« 
selbe  E.  B.  bald  Fis  bald  Ges,  bAld  Bis  bald  Cs,  bald 
E  bald  Disis  bald  Fes ,  sein  und  heissen ,  bald  in  der 
einen,  bald  in  der  anderen  Eigensehaft  und  Besiehnng 
erscheinen  nnd  gebraucht  werden  kann. 

Wir  werden  auf  diese  enharmonische  Mehr- 
deutigkeit der  Täbne  in  der  Folge  noch  xuruck- 
kommen. 


IV.)    Schreibung  der   I\mhöhen. 

A.)    N0  temliniem, 

§  xxii. 

Wir  betrachteten  bis  jetxo  die  Töne  und  ihre  Namen. 
Nunmehr  wollen  wir  auch  die  Seh  rif t zeichen 
kennen  lernen,  durch  welche  sie  in  der  Tonschrift 
▼orgestellt,  notirt  werden. 

Die  einfachste,  aber  auch  roheste  Idlee  wäre:  die 
Namen  der  Töne  mittels  wirklicher  Buchstaben  hincu- 
achreiben. 

In  der  That  wurde  auch  in  früheren  Zeiten ,  bevor 
unsere  heutigen  Noten  erfunden  waren,  die  Mnsik  also 


o 
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yesdbrlebes.  Bie  UttbehiUiDiilieit  «oldber  SolireäweaBe 
musfe  mber  bald  fikUbar  werden,  und  mm  lann  a«f 
etwas  Beaaerea. 

So  Terfiel  »an  denn  darauf,  die  Terscliiedenen 
Teafcohen  durch  Linien  Tormstellen ,  nnd  die  Töne 
dareh  Punkte,  oder  Ringfe  n.  dn^L  (Noten)  anf 
aad  awisclien  den  Linien.  Den  Gnipdriss  solcher 
Xotinuigaweise,   aeigt  Fig»  i  a  der  ersten  NotentafeL    Fic.  i  «. 

Jeder  Rauns  anf,  oder  zwischen  den  Linien  ^eaea 
greftsen  Linienplans,  heisst  eine  Stelle.  Ein  Punkt 
oder  eine  Note,  anf  eine  jiohere,  oder  tiefere  StdUe 
yesetsty  hedeutct  einen  heberen,  oder  tieferen  Ton, 
aad  zwar  hier  der  Punkt  auf  der  untersten  Linie  den 
Ton  ^roas-C,  der,  awischen  der  untersten  und  der 
S^  Linie  das  grosse  D ,  auf  def  awetten  Linie  E ,  u« 
s.  w. ,  so  dass  die  Stellen  des  Linienplans  gana  deik 
Buebstabennamen^  G ,  D,  E,  F,  G,  A,  H,  c,  d^ 
Ui  s.  w»  enfapreehen. 

Es  brauchten  aber  audi  nicht  grade  sämmtliche 
Linien  nnd  Zwischenräume  dieses  Linienplanes  dftirch 
Torangesdriebene  Buchstaben  bearichnet  zu  seio^ 
sondern  es  wäre  wohl  hinreichend,  auch  nur  einige 
Linien  also  eu  bezeichnen^  etwa  wie  in  Fig.  I  &,,FnE.  I  b 
oder  auch  nur  eine  einzige}  weil  man,  nach  solcher 
Voraeichnung ,  alsdann  die  ä>rig(;n'  Stellen,  auf*  und 
abwärts,  leicht  abzählen  bann»  JDenn  wenn  z.  B.  an- 
(gezeigt  ist,  welche  Linie  den  TöÄ  f <  torstelleli  soll, 
•0  ergiebt  sich  daraus  von  selber ,  dass  die  Note  unter , 
dieser  Linie  e,  die  über  derselben  aber  g  bedeutet, 
«.  s.  w. 

Dk  JBs  fttner  kiieh  theils  tinbeqtteiti ,  und  selbst 
iur  das  Auge  ermikdenä  wäre,  immer  einen  so  breiten 
Streifen  tob  so  vielen  Linien  an  gebrauchen,  theils 
«ach   nAnMhig,    weil    Sis^stimmen   ödeif  Instrumenta. 
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ffewibmVjDk.  keinen  eo  (pposien  ümfeaf  haben ,  des«  es 
•o  Tielejr  Linien  bedürfte » .  an  ihre  Tone  darauf  Tor- 
Eustnllen»  so  zieht  man  {fewöhnlich  nur  fünf  Linieik. 
Wenn  nämlich  die  Töne,  welche  man  zu  •chreiben 
hat  9  nur  hohe  Töne  sind,  so  sind  die  unteren  Linien 
liberflüssig;  5  so  me  im  Gegfenthcile  die  oberen  entbehr- 
•  lieh  sin<f ,  wo  nur  tiefe  Töne  Torkommen.  Es  genügt 
daher,  allemal  jene  fünf  Linien  au  haben,  aufweichen 
und  um  welche  diejenij^en  Töne  ihren  Sitz  haben ,  <iie 
man  am  häufigsten  zn  brauchen  gedenkt;  und  einen 
solchen  Streifen  von  fünf  gewählten  Linien  nennt  man 
dann  ein  System,  Liniensystem,  Notensystem, 
NotenlinienBystem,  Notenseile. 

Kommen  dann  auch   Tone  yor,  welche  am   einige 
Stufen  höher,    oder  tiefer  liegdn,   als  die  gewählten 
*  fünf  Linien  reichen,  so  fugt  man  die  fehlenden  höheren 

oder  tieferen ,  in  der  Gestalt  kurzer  Striche ,  (  Neben- 
oder Hilfslinien)   über,   oder   unter. den  Hauptlinien, 
Vi«.  5L  so  oft  wie  nöthig  ,  besonders  hinzu :  Fig.  % 

Um    aber    anzuzeigen,    welehe    fünf  Linien    des 

iprossen  Planes    die   gewählten    fünf  Hauptlinien    vor- 

stellen  sollen,  schreibt  man  Vor  Eine   derselben  'hin, 

Fl«.  51,  ft;    welchen  Ton  sie  andeuten  soll.     Siehe  Fig.  3  i,  5  A, 

4i  ».         Fig.  4,  Fig.  ö. 

Man   sieht   übrigens   leicht,  dass  man.  Statt  fünf 

,  Linien ,  wohl  auch  deren  allenfalls  sechs,  oder  etwa 

nur  (l  r  e  i ,  oder  y  i  e  r  gebrauchen  könnte ;  —  ja  5  auch 

Fic.  tf  m.       wohl  gar  nur  eine   einzige  ,  z.  B.  Fig.  tf  m^  welches 

F16. 5i,  *,  L  grade  so  viel  bedeuten  würde,  wie  Fig.  6  i,  k,  oder  /. 

In  der  That  findet  man  zuweilen  Noten  auf  yier,  oder 

auf  drei  Linien   geschrieben;  z.  B.  in  alten  Kirchen* 

gesangbüchern.   Indessen  bieten  weniger  als  fünf  Linien 

doch  zu  wenig  Umfang  dar ,  und  würden  das  besondere 

Hinzufügen  kleiner  Nebenlinien  allzu  oft  nöthig  machen; 

mehr  als  fünf  Hauptlinien   hingegen    wären|  zu  schwer 

SU  übersehau^eii }    sie  .  würden   ds»  Auge  zu   sehr   an- 
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streifcii  and  ermüden.  Das  System  rbn  fihif  Linien 
ist  daher  in  jeder  Hinsicht  das  bequemste  und  zweck- 
vissjjj^ste,  und  ist  eben  darum  auch  allgemein  und 
ausscbliesslicb  eingeführt. 


B.)  NotenMehl&tteL 

%     XXIII. 
Statt    mit  Buchstaben    vor   die   Notenlinien  zu 
schreiben,  welchen  Ton    sie  bedeuten  sollen,  hat  der 
Gebrauch   andere  Zeichen    eingeführt.     Diese  Zei- 
chen sind: 

Ol,  1^,  IK-,  8=1,    IH^.  4. 

I;  2,        3,        4,  6;  6. 

Das  erste  derselben  bedeutet  das  kleine  (,  nnd 
heisst  deshalb  f-Zeichen,  oder  auch  f-Schlnssel^ 
das  74weite  bedeutet  das  einmal  gestrichenC'C«  nnd 
heisst  darum  c-Zeichen  oder  c-Schlüssel;  es  wird 
auch  wie  Nr.  5 ,  oder  4 ,  oder  S ,  und  auch  sonst  noch 
TerschiedentUch  gestaltet.  Das  Zeichen  Nr.  6  hingegen 
stellt  g  vor 9  und  heisst  daher  g- Zeichen,  g- Schlüssel. 

Die  erwähnten  Zeichen  sind  Tielleicht  nichts  ande- 
res, als  blos  Yerbildungen  und  Verzerrungen  der  ur- 
sprüglichen Buchstabenzeichen ;  denn  so  findet  man 
ia  alteren  Musikalien  z.  B.  den  g-SchlüAel  nicht  selten 
in  fofgenden  Gestalten: 

Letztere  z.  B.  bei  Brossard  pag«  20. 

Uebrigens  schreiben  Sulzer,  und  mit  und  nach 
ihns  die  meisten  Schriftsteller,  durchaus  unrichtig: 
•  F-Schlüsscl ,  G-Schlüssel  9  G-Sehlüssel »  ;  ja.'  Ersterer 
lehrt  sogar  ausdrücklich  yon  dem  f- Zeichen,  es  be- 
dente  die  Note  F,  (!)  das  ^-Zeichen  die  Note  G,  (!!) 
und  das  g-Zeiehen  den  Ton  g  (!)• 
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Je  nacLdem  nun  die  Linien  eine»  Noten»ystems 
darch  Voransetsnng  des  einen ,  oder  de»  anderen  dieser 
Zeichen  bezeichnet  werden ,  erscheinen  die  Tcrschie- 
denen  so£^enannten  Notenschlüssel. 

Wenn  man  das  f-Zeichen,  ^t»  ftuf  die  oberste 
6i.  Linie  eines  fun&eiligen  Notensystems  setst,  ¥if.  di, 

6i,)   f  e   aj'^ 


-,  j 


SO  dentet  dies  an ,  dass  diese  Linie  als  f-Linic ,  sohin 
1.  als  die  6^  des  grossen  Linienplanes  Fig.  I  gelten ,  die 

untere  also  die  2^  dieses  letzteren  vorstellen  soll, 
n.  s.  W.9  woraus  der  Leser  dann  erkennen  kann,  dass 
eine  Note  auf  der  untersten  Linie  den  Ton  E  bedeute  ; 
eine  Note  über  dieser  Linie  aber  F,  die  folgende  G, 
u.  s.  w.  Diese  Art,  das  f-Zeichen  sn  setzen ,  sonst 
der  tiefe  Bassscblüssel  genannt,  ist  nicht  mehr 
üblich. 

Wird  aber  das  f-Zeichen  auf  die  zweitoberste  Linie 
C  Ir.  gesetzt.  Flg.  6*, 

h.)      f  g    a  h  c 

•  ••^  


3^as 


'^^^^ 


f    e  d  c  HAGFjEj>^ 

SO  wird  dadurch  angezeigt,  dass  die  gebrauchten  fünf 
Linien  die  3^,  4^,  It^,  6^  ^nd  7^  des  grossen  Planes 
Torstellen  sollen,  dass  demnach  eine  Notls  auf  der 
untersten  den  Ton  G  Torstellt,  die  Note  über  dieser 
Linie  den  Ton  A,  und  so  fort  H,  c,  d,  u.  s.  w.  Jeder 
erkennt  hierin  den  gewöhniichen  sogenannten 
Bassscblüssel,  so  wie  auch,  dass  die  angeführte 
Ck;  5i      Fig.  CA:  mit  der  Fig.  3»  Eins  und  Dasselbe  ist 
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Siekt  man  um  ielne  Linie  weher  liiiiaaf^  vnd  wäUt 
sobm  die  Linien  H,  d,  f,  e,  cy  so  dass  die,  weleli%^ 
•f  aueiftt  die  iiittlere  wird,  and  setzt  idso  anf  diese 
das   ^l    oder  f-Zeichen;   so   yerstelit   sich   Alles   so, 
wie  Fig.   Ol.     Dieser  sogenannte    HalbBass-    odertic.  61. 
Bariton-Schlüssel  ist  wieder  wenig  gehränchlich* 
Er  könnte  übrigens  eben  so  gnt  avch  durch  das  T-Zei- 
cben  anf  der   obersten  Linie  bezeichnet  werden,  wie 
Fig.  6  iL    Denn  wenn  f  anf  der  mittleren  Linie  steht,  Fi«.  6  U. 
so  steht  anf  der  oberen  c,  nnd  umgekehrt:  wenn  anf 
der  oberen  c  steht,  so  heis^t  die  Mittlere  f. 

Rnekt  man  noch   eine  Zeile   weiter  aufwärts,   und 
wiblt  die  Linien  d,  f,  a,  ö,  c,  so  ist  ^t  f-Ianie  die 
zweite  ron  unten.     Dies  kann  maii  entweder  durch    ein 
f-Zeichen  auf  dieser  aweiten  Linie  anzeigen,  wie  Fig.  ^ 
6  m,  oder  eben  so  gut  auch  durch  ein   c-Zeichen  auf  Fio.  6  m. 
der  Tierten,  wie  bei  mm.     Diese  letztere  Bezeichnnngs-  Bei  Mm.  ' 
art    rst  die   gebräuchliche  ^   iie  Ist  unser  gewöhn- 
licher Tenor  Schlüssel.  Yergleiche  übrigens  Fig*  4.  Fi«.  4. 

Noch  um  eine  Linie  höher  gerückt,  erscheint  unser 
gewdhnlieher   Altschlüssel:   Fig.   S  n,  oder,  was  Fi«.  6  m. 
dasselbe  ist:    Fig.  %  nn.      Auch  könnte   er  durch   das  Fig.  6  mi. 
g-Zeichen  auf  der   obersten  Linie   bezeichnet  werden, 
wie  bei  mm.     Weder  die  erste ,  noch  die  letztere  Be-  Bei  tum. 
Zeichnungsart  ist  aber  gebräuchlich,    sondern  nur  die     • 
zweite.    ( Vergl.  übrigens  Fig.  8  /.)  r,o.  ^  i 

Wieder  eine  Linie   höher,   kommt  der,    ebenfalls 
nicht  mehr  übliche,  sogenannte  Mezzo^ä^prano*^  oder 
flalbsopran  -  Schlüssel    heraus:    Fig.  0   o.      ErFi«.6o. 
könnte   eben   so  gut  auch  so  bezeiohnet  werden ,   wie 
hei  QQ.  Bei  ao. 

Noch  eine  Linie  höher,   erscheint  der  gewöhnliche 
Soprapschlüssel:    Fig.  0  p,    welcher  auch  durch  Fi c.  6  j». 
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das  I»  Zeichen  avf  der  mitfleren  Linie  darffcrteiU  ifer- 
«I  pp.      >^|ici|  Könnte,   wie  bei  pp.     Vern^.  ^^*  tf  Ir./ 

Wieder  eine  Linie  höber,  erscheint  nmer  |few«hn- 
FicGf,  ücfaer  Violinselilatsel:*  Vig-  Oq,  Welchejr  ynws 
Fig.  :^lt;lSi.  Hill  j^n  Floren  9  ft,  nnd  tt  »  abereiokonmt. 

Noch    höher,     der     sogeiiftapC^     fransösische 

Violinschläsrel,  wo  das.  g- Zeichen,  auf  der  nn- 

Fl«.  6r.        tersten  Linie  «tebt;  Flg.  6  r.     Er  ist  ansaer   Cebvauch 

gekommen»  obwohl  er  fdr  hohe  Stellen. bequemer  w^re» 

ala  der  f  ewohnliche  Violinsehlüasel. 

Ana  der  Znaammenatellnng' der  aammtUchenScMu»- 
Fi«.G;  le.  sei,  und  ihres  YerhältniBses  gegeneinander,  in  Fig.  G 
nnd  Fig.  1  c.  errieht  man,,  irie,  a.  B..der  gewöhidiche 
TiolinaeUöaael,  oder,  wenn  man  so  sagen  will,  die 
fiknf  Yiolinlinien»  um  eine  Linie  hoher  sind,,  als  der 
gewöhnliche  Sopranschlüssel  oder  die  Soprairfinien  >  -* 
um  drei  Linien  höher  als  der  Altgchlnftsel.,  ««•  dieiier 
nm  eine  Linie  höher  als  der  Tenorschliiaael,  n.  s;  w«. 

Ich  rathc  jedem,  der  sich  nicht»  im  Verfolge  sei- 
ner Studien,  Jeden  Augenblick  durch  ünbekanntschaft 
mit  den  vorkommenden  Schlüsseln,  gehemmt  sehen 
yfül  y  sich  dieselben   gleich  jetfit  gelaofig  Jin;  machen. 

Ich  'Wiederhole  mit  entickicdeaer  Ueberzettgang  ,^  dmu  die 
Yerschiedenen  Schlüssel  heineswegs  eine  Beschwerliche  Yer- 
tielAltiguiig^  der  nasihalischea  Bemiotik,  keineswegs  etwas 
Entbehrliches  and  fol|rUch  nnaddug;  Bel&stigendes  sind,  son- 
dern, wie  dies  schon  aus  dem  Obigen  hervorgeht ,  Tielmehr 
eine,  höchst  schitseaswerthe  £rleiehterang,  welche*  wir 
nicht  anfg;eben  können,  ohne  ans  entweder  grossen  Unbe^em- 
Uchkeit^n^  oder  aber  den  nnangenehmsten  Zweideutigkeiten 
mad  Unbestinmitheiten  auBsssetsea» 

Denn  man  ^nfre  nicht,  man  könne  mit  nur  cwei  Schlüs- 
selq,  s.  B.  mit  Violin-  und  Bassschlussel ,  vollkommen  gut  ans- 
reichen.  Um  eine  Stimme,  oder  einea  Satx  m  schrmben, 
welcher  sich  x.  B.  haupts&chlich  in  dem  TonumfangcT  von  c 
bis  c  hemmdreht,  Ist  der  Violinschlüssel  yiel  sn  hoch,  der 
Bassschlussel  aber  viel  m  tief,  aad  aar  der  AlttchliUsel  irie 
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ci|reis  ^ABtt  gemadit,  so  wie  der  TenortchlÜMel  für  die  Lage 
etwa  TSB  A  bis  ä,  der  Sopranschlftssel  far  die  Yon  f^  bis  g« 
Ebea^amm  waren  mir  in  der  ersten  Auflage  dieses  Buebes  Tor- 
Bi^ck  die  mittleren  Seblussel  (Tenor-  und  Aitscblüssel , )  so 
bffiem  und  entsprechend,  um  Notenbeispiele  in  mittlcrMi 
Ls^ea  auf  Einer  Zeile  darcnstellen  ,  indess  ieh  in  der  gegen- 
ivärtigeB  Auflage  die  meisten  Beispiele  entweder  auf  iwei  No- 
tessdlen  bringen,  oder  yiele  Hilfslinien  ansetaen,  oder  das 
Guxe  ans  der  Mittcllage  um  aebt  Tdne  böber  oder  tiefer ,  oder 
is  eiae  andere  Tonart  versetsen  musste »  welcbes  alles  icb  weit 
lieber  Termieden  bitte. 

Dies  alles  beweist  wobl  deutUcb  genug,  wie  wenig  für  die 
SeatotUi  dabei  gewonnen  ist,  wenn  man  die  Sfittelseblnssel 
üamtlieb  abscbaffcn ,  sieb 'auf  die.  beiden  äusseren,  den  sebr 
büken  Violia -  und  den  sebr-tiefen  Bassscblnssel ,  bescbr&nken, 
iadnrcb  sieb  der  grossen  Beqnemlicbkeit ,  welcke  die  Mittel- 
frUnssel  gew&bren,  berauben,  und  nicbt  wenigstens  Einen 
bcibcbalten  will,  etwa  den  Altscblnssel ,  welcber  awiscben  den 
beiden  inssem  so  scb6n  die  Mitte  b&lt,  Fig.  1.  e.  l/lTobl  könnte  i  r. 
allenfalls  der  Sopranscblüssel  dnreb  den,  nur  um  Eine  Linie 
bikeren  Violinscklüssel  ersetzt  werden,  und  der  Tenorscbl&ssel, 
sar  ^otb,  bald  durcb  den  Alt-,  bald  durcb  den  Bassscblüssel:. 
itt  Altseblässel  aber  ist,  weder  in  der  Tiefe  dnreb  den,  dasn 
Ttcl  zu  boben,  Violinseblftssel  zu  ersetzen,  noeb  in  der  Höbe, 
imk  den  allzu  tiefen  Bassscklussel.  Denn  wie  sollte  z.  B.  der 
Aceord  [c  g  ö  c]  Fig.  7  £  im  Violin-,  oder  im  Basssckliigtel 7  L 
^escbrieben  werden?  —  (Vergl.  Fig  m  und.».) 

Man  sage  ancb  niebt,  die  erwftbnten  Seblussel  kftnnten  dureb 
£e,  um  nngefiüir  eine  Octave  böberen  oder  tieferen  äusseren 
Tertrcten  werden ,  z.  B.  der  Tenorscblüssel  dureb  den  Violin- 
teblassel ;  denn  fürs  Eine  kann  er  dies  nur  dadurcb ,  dass  man 
ktzteren  sieb  um  eine  Octare  tiefer  denkt;  und  tkut  man  dieses, 
tt  lässt  sieb  lilrs  Andere  nicbt  einseben,  was  man  dabei  ge- 
viant,  einen  und  denselben  Seblussel  bald  so,  bald  anders, 
bald  nm  eine  Octaye  bAber,  bald  tiefer  yersteben  zu  müssen. 
Ef  ist  wobl  nicbt  schwerer,  den  Tenorseblnssel  so  zu  lesen, 
wie  er  ist,  als  den  Violinscblfissel  so ,  wie  er  nicbt  ist,  und  im 
Irtzten  Falle  einen  wie  Fig.  7  i  gescbriebenen  8ata  so  lesen,  7  L 
ieaken  und  spielen  zu 'müssen,  wie  bei  k  und  nicbt  aber  bei  L    K  l^ 
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EndKcli  aber,  und  tclbit,  wenn  <lie  TerteMedeneii  SeUiUfel 
'  wirklich  an  sich  so  zwecklos  w&ren,  wie  sie  es  in  der  Tbat 
liichf  sind,  so  mftchtc  ich  doch  selbst  dann  nicht  rathen,  die 
(an  sieh  wahrlich  nicht  schwer  i«  erwerbende)  Vertrtntheit 
mit  denselben  xn  TemachUssic^en ,  und  dadurch  nnfSlhiflr  m 
bleiben ,  alle  dermal  existirende  n|rtitnren  unserer  herrlichsten 
Tonsetzer ,  in  welchen  alle  diese  SchUssel  nun  doch  einmal  tor- 
hommen ,  in  lesen. 

§     XXIV. 

Kommen  in  einem  Satze  bald  bolie,  bald  tiefe 
Noten  yor,   welche   allzuviele    Neben-  oder  Hilflinien 

g.  .  erfordern  würden,  so  wechselt  man  auch  wohl  mitten 
in  der  Phrase  den  Schlüssel ,  z.  B.  Figf.  8  i,  k. 

Sollen  hin^j^ejcn  sehr  hohe  und  anch  sehr  tiefe 
Noten  znfvleich  gesehrieben  werden,  so  setzt  man 
zwei,    oder  auch    mehre   Notensysteme    übereinander, 

^  .  ,  und  Terbindet  sie  mittels  einer  Klammer  oder  soge- 
nannten Aecoldde,  wie  Fig.  7  i  oder  k,  (Wie  eine 
wohlgestaltete  solche  Klammer  zn  yerfertigen,  steht 
ausführlich  zu  lesen  im  Artikel  Accoläde  der  neuen 
Encyk.  d.  W.  n.  K.)  —  Vergl.  §.  55. 


C.)     Venttznn^B',    und    Widerrufungizeiehen. 

§.    XXV. 

Wir  haben  bisher  nur  gesehen ,  wie  der  Ton  einer 
jeden  langen  Taste  auf  einer  SteUe  des  Liiüen- 
sfstems  dargestellt  wird.  Was  nun  die  Töne  der 
kurzen  angeht,  so  kommen  diese,  eben  so  wie  sie 
sich.    Statt  eigener   Buchstabennamen,    mit   dem    Ent- 


Digitized  by 


Google 


Tnnliöhen.     (§  xxvf.)  üt 

henen    ab{^eleiteter  Nutneii  bc(fnü|rcii  müssen,  so  ttiek 

in  Anseliang^  der  Platze  auf  den  Xotenlinien  su  kons« 

Denn   da  diese  nur  fiir  die   Töne    der   lan([(?n  Tasten 

PlitKe  kaben,  so  sind   für   di«  fünf  Töne  der   kiirxen 

keine    eigenen    Platze    mebr   übrig;    diese    fünf  Töne 

müssen  sick  daher  Plätze  auf  den  Stellen  der  Töne  der 

laagen  Tasten  sncken  ;  lind  darum  kann  z.  B«  der  Ton 

zwiseken  e  nnd  d»  wclcker    immer  nur  entweder  als 

ein  erkoktes  c  9   oder  als  ein  erniedertcs  d  benennt 

wird,  C§  XVII)   anek    auf   den    Notenlinien    nur     (S  Xllt) 

entweder  dorck  eine  N'ote  auf  der  c- Linie  9  oder  auf 

der  d- Linie 9  Torgcstellt  werden;   der  Ton  zwiseken 

d  und  e  entweder  als  Erköknng  von  d ,  oder  als  Er« 

niedernng  von  e ,  n.  s.  w. 

Dies  g^sekiekt,  indem  man  die  Note  auf  die  Stelle 

desjenigen   natürlicken  Tones  setzt  5  von  welchem  der 

abgeleitete  seinen  Xamen  entleknt^  dieser  Note  aker  ein 

Zeicken  beigiebt,  welches   eine    Erböknng,  oder  eine 

Erniedemng  anzeigt:  Versetzungs«  oder  chroma- 

tisckes    Yerwandlungszeicken»   lnürxer    ekro^ 

matisckes  Zeickcii.     fVergl.  Anm.  zu  8  XVil.)  (§  :^'^'^^» 

^  Anm«) 

§    XXVI. 

Das  Zeicken  der  Erkökung  um  eine  Taste  ist 
kckanntlick  das  sogenannte  Kreuz ,  ^  oder  )^ ;  als 
Erniedernngszeickf  tt  aber  bedient  man  sieh  des 
Zeickens  {7«  Z«  B«  eine  Note  auf  der  g*Stelle^  wenn 
ein  Kreuz  davor  stekt^  bedeutet  gis>  ges  aber  wenn 
ein  [?  daror  geseUst  ist«  Von  daker  nennt  man  den  Ton 
gis  anck  wohl  g^i»  g-Krenz^  und  den  Ton  ges  auck 
gl? 5  g-be«  (Eigcntlick  musste  man  sehreiben  4(g,  [^gf  . 
a.  »•  w. ) 

Da  diese  Zeichen  die  Note^    vor  der  sie    stehen^ 
am  eine  Taste  erhöhen,  oder  ernicdern,  so  kann  man 
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durch  dieses  Mittel  nicLt  allein  jede  knrze  Tftstc^  nach 
Belieben ,  bald  als  Emiederun(f  der  höheren ,  bald  al« 
Erhöhung  der  tieferen  langen  darstellen;  sondern 
auch  lange  Tasten  selbst  können  als  Ver» 
Setzungen  geschrieben  werden»   und  so   unter 

(SXl'ni.)     entlehnten  Namen  auftreten.     Vergl.  §  XVill. 

Man  hat  auch  doppelte  Versetzungszeichen 
eingeführt^  welche  um  zwei  Tasten  erhöhen,  oder 
erniedern:  das  doppelte rhöhende  sogenannte  spanische 
Kreuz,  (X»  ^*  ^  oder  =^)  und  das  doppeltemie^ 
dernde  grössere  \)^  (statt  dessen  man  jedoch  meistens 
zwei  \}  Yon  gewöhnlicher  Grösse ,  zuweilen  auch  ein 
griechisches  /3,  setzt),  und  so  kann  die  Taste,  welche 
sonst  G  heisst,  als  Fx  oder  F##,  d.  hi  Fisis  odct 
F-Doppelkreuz ,  die ,  welche  sonst  D  heisst ,  als  E|^ , 
E[?|?,  d.  h.  Eses  oder  E-Doppelbe,  geschrieben  werden, 
die  A-Taste  als  H^  oder  !![>[>  ^  Heses  oder  Bes ,  u.  s«  w^ 

(§*%in.)     Vergl.  Seite  50. 

§    XXVIt 

DasWicierrufungszeichen,  (],  auchWieder- 
herstellungs-y  oder  Auflöseaiei  eben,  oder  kurz 
Auflöser  genannt,  hebt  die  Gültigkeit  eines  dagewe-« 
senen  Versetzungszeichens  wieder  auf,  so  dass  eine 
Note,  welche  sonst,  vermöge  eines  dagewesenen  Er^ 
böhungszeichens,  z.  B.  gis.  bedeuten  würde,  durch  ein 
▼orangesetztes  Auflösezeichen,  wieder  g^  ( g-natürlicfa, 
g|i|,)  bedeutet. 

Da  das  Auflösezeichen»  wie  man  sieht,  bald  eine 
Emiederung^  bald  eine  Erhöhung  widerruft,  so  ist 
es  selbst,  im  Vergleiche  gegen  die  widerrufene  Er- 
niederung,  oder  Erhöhung,  bald  ein  erhöhendes,  bald 
•rniederndes  |i),  und  also  bald  Erhöhnngs-,  bald  Er- 
nicdarungszeichen ,    oder    noch    genauer   ausgedrückt« 
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Vrif «Ierer1i5hiiiig0- ,    jtnd    Wiedererniederangticiclieii» 
und  also  immer  gewisaermatcn  cweideatiff. 

ObiifleirK  diese  Zweideutigkeit  niclit  grade  eine  wegeBfliehe 
t^vollkommenheit  unserer  TonRchrift  ist,  so  wäre  doch  zu 
wünschen  ,  wir  hätten  lieber  zwei  yerschiedene  Zeichen  :  eine« 
»U  Zetchea  der  lYiedererhöhnng,  nnd  ein  anderes  tur  die 
IViederernicderung.  Besonders  unhe<|nem  Äussert  sich  die  Zwei- 
dptttigfceit  des  Widernifungszeichens  da,  wo  ein  Tonstürk  ans 
einer  Tonart  in  eine  andere  transponirt  werden  soll,  weil  man 
sich  dn  die  jeweilig  vorkommenden  AVipderherstellungsseicheit 
bald  als  £rhöhungszrioben  ,  bald  als  Emiederungszfirhen ,  und 
bald  als  Anflilsezeicheu  denken  muss,  und  umgekehrt  die  Tor- 
kammcnden  |t  l»aid  als  ||,  bald  als  tl| ,  die  [>  aber  bald  als  [^^ 
hald   ala   if.     Wenn  man   nftmlich    einen   Sats  wie  Fig.  0  i»  0  c. 


9».L- 


welcher  im    Gänsen  aus   C-dnr  geht,    ans  C  iBf  F-dnr  über- 
setzen willt  ^»c  bei  Fig.  fc, 

so  sieht  man  "Wohl ,  dasS  man ,  beim  zweiten  Viertel ,  statt*  einen 
jt,  ein  b,  beim  Tierteti  aber  an  die  Stelle  des  b|  ein  |>  setzen 
■ass.  limgekehrt  müsste  man  beim  Uebersetzen  des  Beispieles 
aus  F  ins  C,  beim  zweiten  Viertel  statt  des  b|  ein  |[,  beim 
Ticrten  aber  statt  des  \^  ein  k  setzen.  Beim  Transponiren  aus 
Tina  G,  Fig.  91, 


"^^ 


itird  da ,  wo  bei  £ ,  ein  ^  stand ,  wieder  ein  ^  gesetzt ,  und 
eben  so  für  das  ig|  wieder  ein  il|;  —  eine  Zweideutigkeit,  welche 
dfa  Nachtheil  hat,  dass  man  wenigstens  nicht  immer  gleich  auf 
^cn  ersten  Blick  crrathen  kann,  ob  ein  Torkommendes  Auflöse- 
zeichen  ein  erhöhendes,  oder  ein  ernicderndes  sei.  —  Die  im 
foi|;enden  §|  erwähnte  Gewohnheit  &lterer  Tonnetzer  scheint  zu 
beweisen,  dass  schon  diese  das  Unzweckmftssige  der  hier  ge- 
rä{ten  Zweideutigkeit   gefühlt  haben. 
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84  Sehreihunfi  tfer 

§    XXVIII. 

Dimere  alteren  Toasetzer  gebraucliteii  das  l|  nnr  Kitttt 
Widerraf  des  [;,  nicht  aber  auch  zam  Widerruf  des  i/^i 
also  nur  als  Wiedererhöhun^zeichen ,  nicht  aber  auch 
als  Wiedererniederungszcichen,  und  bedienten  sich, 
zum  Zeichen  der  Wiedererniederung,  lieber  des  Er« 
niedernngszeichens  t? »  nach  welcher  Schreibart  also 
0i*  m.       z.  B.  der  obige  Satz  Fig.  9i  aussehen  würde  wie  bei  m. 


^ 


Diese  Schreibweise,  setzt  indessen  nnr  an  die  Stelle 
einer  geringen  Zweideutigkeit  eine  grössere^  nnd  ist 
heut  zu  Tage  wieder  ganz  ausser  Gebrauche.  Hier 
erwähnet  man  ihrer  blos  erzählend  9  und  zum  Ver- 
ständnisse alter  Musikalien. 

§    XXIX« 

Die  Entstehungsgeschichte  der  chromati- 
schen Zeichen  [>j  kf,  und  :t^,  hängt  mit  der 5  bereits 
(§  XX.)  im  g  XX  erzählten  Geschichte  unserer  Notennamen 
zusammen. 

Als  man ,  bei  noch  nicht  erfundenem  Notensysteme^ 
die  Töne  noch  durch  Buchstaben  schrieb ,  und  mit  dem 
Buchstaben  B  zwei  Terschiedene  Töne  bezeichnete« 
pflegte  man  9  um  doch  irgend  ein  Unterscheidezeichen  zu 
haben 5  das  ursprüngliche  oder  natürliche,  nicht  emie- 
derte  B9  das  sogenannte  B  durum,  durch  ein  ^  nach  Art 
der  damaligen  Fractur -  oder  Mönchschrift 9  eckig  ge- 
bildetes b,  (B  quadratum,  frans«  Bequarre ,  BeearrCf 
auch  B  quarre,  seltener  B  (/narre ^  iihhh  quadro,  oder 
Biftquadro)  zu  bezeichnen,  das  erniederte  B  aber,  das 
sogenannte  B  molle ,  durch  ein,  nach  Art  unserer  heu- 
tigen lateinischen  Lettern,  also  rundlicher,  gestalte-« 
tes  b  oder  h,  das  sogenannte  runde  B,  (B  rotundum, 
iranzözisch  B  rond ,  itnlienisch  B  rotondo  oder  ritondo. ) 

Anch  nach  Einführung  des  Notenlinicnsystems  wur- 
den die  beiden  Tcrschicdenen  B  auf  einer  und  der- 
selben Xotcnstcllc  vorgestellt;  allein  es  wurde  tlcr 
Note  jedesmal  ausdrücklich  beige  schrieben,  ob  sie  du» 


Digitized  by 


Google 


J^ 


Tonhöhen.  ($  uix)  5t(^ 

«Tsprftiic^Iiche  natarliclie  b,  oder  das  eraiederte  b  he-* 
deolea  solle ,  indem  maa  im  ernten  Fall  ein  eckiges  b , 
im  streiften  Fall  aber  ein  rundes  b  davor  zeichnete. 

Als  demnächst  aach  die  übrigen  sogenannten  chro« 
matischen  Töne  in  Gebrauch  kamen ,  Ycrfuhr  man  da- 
mit auf  gleiche  Weiset  man  stellte  jeden  erhöheten 
oder  erniederten  Ton  auf  eben  der  Notenstelle  vor, 
welche  dem  natürlichen  Tone  angehört,  je.  B.  den  Ton 
(TIS  durch  eine  Note  auf  der  g- Stelle,  und  schrielr 
jedesmal  davor  •  gis  •  ,  u.  s.  w. 

Bald  mnsste  aber  freilich  die  Unbequemlichkeit 
solcher  Schreibweise  fühlbar  werden,  und  man  dachte 
auf  kürzere  Zeichen,  mittels  welcher  für  jede  belie- 
bige Note  angedeutet  werden  konnte ,  ob  sie  den  er* 
höheten,  den  erniederten,  oder  den  ursprünglichen, 
natürlichen  Ton  dieser  Stelle  bedeuten  solle. 

Man  wählte  zu  diesem  Ende  zum  Zeichen  der 
Ernicderung  das  runde  b,  indem  man  dabei  ohne 
Zweifel  von  der  Idee  ausging,  dass  dieses  b,  welches 
man  nun  doch  schon  einmal  als  Zeichen  des  ernie- 
derten Tones  B ,  also  als  Zeichen  der  Ei^niederung  der 
B-StcUe  anzusehen  gewohnt  war,  fiiglich  zum  Zeichen 
der  Erniederung  auch  jeder  anderen  SteUe  erhoben 
werden  könne.  (Dass  dadurch  freilich  ein  neuer 
Hisastand  entsprang,  indem  nun  ein  aUgemeiues  chro- 
matisches Zeichen,  und  ein  einzelner  Ton  einen 
and  denselben  Namen  haben ,  nämlich  beide  b  hcissen, 
bedachte  man  nicht)  —  Heut  zu  Tage  pflegt  man 
diesem  emiedernden  b  die  Gestalt  [;  oder  b  zu  geben. 

Einer  ähnlichen  Ideen  Verbindung  zufolge  erhob 
man  das  sogenannte  eckige  b,  welches  bisher  den 
natürlichen  Ton  B,  d.  h.  das  nicht  erniederte  B 
(unser  h|^)  bezeichnet  hatte,  zum  Zeichen  aller  so- 
genannten natürlichen  Töne ,  und  sohin  nicht  nur  aller 
nicht  erniederten,  sondern  auch  aller  nicht  erhöheten: 
(Vergl.  §  XXVII.)  In  unserer  modernen  Tonschrift 
hat  sich  die  Form  dieses  eckigen  b  in  die  bekannte 
Gestaltung  ^  (vielleicht  auch  eine  Verzerrung  des 
Buchstabens  ^  )  verwandelt. 

Endlich  scheint  auch  das  Erhöhungszeichen  # , 
arsprüngUch  B  canceÜatum ,  ausgestrichenes ,  durch- 
strichenes,  übergittertea  B  genannt,  durch  ähnliche 
Ideenverbindung   eatstaaden,    und,     dem  Namen   zu* 
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tt6  Sehreibung  der  Tonh&Jwn.  (  S  x^i^i* ) 

folge,  urspr&ngflich  ein  wirUidiei  doppelt  nberkrenxtet 
B  gewesen  an  «ein  t  •  urelches ,  «um  Zeichen ,  das«  es 
nicht  erniedern,  das«  es  sogar  erhöhen  solle) 
einmal,   und  noch  einmal  nberkreoxt  war* 

§.    XXX. 

Man-  findet  bekanntlich  sehr  hanfig,  entweder  am 
Anfange  eines  Tonstackes ,  gleich  nach  dem  Noten- 
schlüssel»  oder  auch  wohl  mitten  im  Verlaufe  des 
Stuckes,  ein,  oder  mehre  VersetcungsaBcichen ,  ein  für 
allemal  vorgeseichnet  Von  dieser  chromatischen 
Vorseichnung  wird  in  der  Lehre  von  den  Too- 
artea  gehandelt.    (Theorie,  §  141. ) 


D.)    GtH€riilh»$$sekrift 

S  X3txi. 

Ausser  der  bisher  beschriebenen  Beselchnnngsweise 
der  Töne  durch  Noten,  giebt  es  auch  noch  eine  an- 
dere, bestehend  in  einem  Gemengsei  von  Noten, 
Ziffern,  und  anderen  Zeichen,  welches  man 
Generalbass  nennt.  Da  aber  diese  Zlifemschrift 
eigentlich  Kenntniss  der  gesammten  Grammatik  der 
Tonsetzkunst,  wo  nicht  noch  Mehres  yoraussetzt,  so 
kann  sie  hier  noch  nicht  erklärt  werden.  Im  Yiertea 
Bande  der  Theorie  wird  sie  ausführlich  entwickelt« 


€Iiuiie^kuua« 


Hr.  Prof.  Haas,  ia  teiaor  üeeeafloa  des  I.  Bandet  der 
ersten  Anfls^e  meiner  Theorie ,  ( in  der  Leipz.  AUg.  Mos.  Zeitg. 
1817»  S.  G4t.}  Termisset»  bei  vorstellender  Erlü&rnng  nnserer 
IVotenBchrift,  die  Er^ftbnung  ikrer  Vorzüge  vor  der  Bezeiclinan|r 
der  Töne  blos  durch  ZiflFern ,  und  dass  ich  nicht  auch  meine 
Stimme  erhoben  ,  nm  diese  alte ,  längst  als  Terwerflich  erhannte» 
» deshalb  Tergessene ,  und  jetzt  dennoch  wieder  heryorgetuchte 
»Spielerei,  schneller  unterdrücken  zu  helfen;  wie  dies  jeder 
•  einsichtige  Freund  der  Tonkunst  wünschen  muss.  *  Ich  weiss 
Hie  gerügte  Lücke  durch  keine  gewichtigere  Autorität  auszufüllen, 
als  durch  das  eben  abgeschriebene  UrtheiL  "Wer  übrigens  eine 
ausführliche   Entwickcjfung   der  Vorzüge    unserer   Noteulinien« 
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Intervalle,     (§  i^xxii.)  87 

trlirift  s«  Icica  Verlane^,  findet  lie  in  des  Hm.  Maas  Abhand- 
laag  in  Ko.  6  der  Leipz.  allg.  niH^.  Zeitir.  von  18iff.  Vergl. 
aack  CiiW/la  11,  8.  i09;'  111.  8.  153;  VUl,  8.  SiS,  5161; 
11,  8.   iStf. 

Eben  so  weni^f  schien  es  mir  nfitbig,  etwas  fi^e^eu  die  Dr. 
Rransc*6che  NotenscKrift  (Lps.  allf^.  mus.  Ztunf^.  13.  Bd. 
8.497,  14.  Bd.  8.  117,  133)  sn  erwähnen,  welche  alle  Ueber- 
ffkanliclkkeit  der  Tonhöbcxeicheu  wieder  aufheben  würde,  und 
Bvt  nebenbei  noch  nm  alle  Vorthetlp  vuserer.  Zeitge|tungszeichen 
brirbte  ,  dnf;e^cn  aber  freilich  unser  Au^enmas  in  Abmessung 
der  Lnii|re  der  Tonbalken  ausnehmend  schärfen,  und  selbst  den 
gfineinen  IVotenschreiber  cum  Messkonstler  machen  will,  oder 
etwa  Messkün stier  zu  Noteusrhrcibem.  Auch  hier  scheint  mir, 
es  thne  nicht  .Noth ,  gegen  die  Elnfahmne  einer  Notenschrift  zu 
eifern  9   deren  Ideal  (Ue  Walzo  einer  Drehorgel  isf. 


V.)     Tqnuntersehiede  ^  Intervalle^ 

A.)    Betriff. 

§    XXXII. 

Wir  lernten  bisher  die  Töne,  ihre  Namen\  und  die 
Art  kennen,  v/le  sie  geschrieben  werden.  Es  erschien 
uns  dadurch  Jeder  Ton  für  sich;  nonmehr, wollen  wir 
die  Töne  auch  in  Yergleichung  gegenein- 
ander kennen,  sie  in  Ansehung  ihrer  \er- 
schiedenen  Tonhöhen  vergleichen  lernen. 

Das  Verhältnis  zweier  Klänge;  von  |^leicher 
Tonhöhe  nennt  man  Einklang^^  umspnus. 

Das  Verhältnis  aher  von  zwei  nicht  völlig  gleich 
bohen  Tönen,  der  Unterschied  der  Ilöhe  eines  Tones 
gegen  die  Tonhöhe  eines  andern,  die  Entfernung  von 
einem  höheren  zn  eineni  tieferen,  heisst  Intervall, 
d.  h.  Zwischenraum,  Ton  unterschied,  Tonent- 
fernung.  (Eine  andere,  nicht  hierher  gehörige, 
eigene  Bedeutung  des  Kunstwortes  Intervall  lernen 
Mir  in  der  Lehre  von  Zusammenklaingen  kennen.) 

Unsere  Kunstsprache  besitzt  Namen  fiir  jede  in 
unserem    Tonsysteme    denkbare    Tonentferuiing ,    und 
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«^B  Jnttrvalle.     (§  üxxiti.) 

I|r«ifährt  uns  dadurch  die  Beqaomliclikeit »  jeden  gros« 
•eren  oder  kleineren  Unterschied  ssweier  Touhöbea 
nenuea  %\i  könuenf 


JB.)    Zählnam%%  d^r   Intervt^H^^ 

§    XXXIIL 

Der  Name  eine«  jeden  Intcrtallca  häng^  zunächst 
▼on  der  Zahl  der  Notenstiifen  ab »  welche  es  umfasst, 
oder  mit  andern  Worten :  man  sieht  bei  Benennung 
der  Intervalle  asunächst  darauf ,  um  wie  viele  Stellen 
auf  den  Notenlinien  die  beiden  Töne  von  einander 
abstehen.  Uan  nennt  nämlich  den  Abstand  von  einer 
Stelle  des  Notenliniensystems  bis  zu  der  nächsthöheren 
oder  tieferen»  eine  Stufe.  Ein^  Note,  die  um 
eine  Stelle  höher  auf  den  Notenlinien  steht 
als  die  andere»  nämlich  die  eine  s.B,  auf  einer  I^iulcp 
die  andere  über,  oder  unter  derselben :  *-f-^--' 
oder  ««.Jl*.,  2,  B»  c-d,  d-e»  e^f,  u»  s.  w»»  heisst 
um  eine  Stufe  von  jener  entfernt. 

Von  zwei  Noten  ^  deren  eine  solchergestalt  um  eine 
Stufe  höher  als  die  andere  ist »  nennt  man  die  unterste 
die  erste,  prii/ti^»  oder  die  Prime»  die  höhere  aber 
die  zweite,  socunda,  oder  Seeunde;  -^  und  auch  das 
Intervall,  der  Unterschied  beider  Tonhöhen ,  wird 
•elbst  Seeunde  genannt« 

Das  Intervall  von  sswei  Nöten ,  deren  eine  um  zwei 
Stufen,  um  zwei  Secunden  höher  als  die  andere,  wo 
folg^lieh  die  obere ,  von  der  unteren  oder  ersten  an 
gezählt,  die  dritte  ist,  kurz,  das  sich  über  drei 
Notenstellen  erstreckende  Intervall :  ^f  >  oder  i;;^^^» 
heisst  Terz,  z»  B,  g-h,  f-a,  e-f,  u,  dergl. 
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In^rvmlU.  ($  uuuii.)  tf9^ 

Zwei  Noten,  welche  vm  drei  Stufen  ron  einander 
ent£mit  sind,  deren  Intervall  also  vier  Stellen  nm« 
fasset:  •  4  *    ^  oder  .    ^*    ,  bilden  eine  Quarte,  z.B. 

c-f,  f-h,  H-c,  o.  derg^l. 

Das  Interrall  von  fünf  Stellen,  z,  B.  c-g,  lieisst 
Quinte,  von  6:  Sexte,  von  7:  Septime,  von  8: 
OctaTO,  vonO:  None,  von  10:  Deeime,  von  11: 
ündecime,  von  12t  Dnodecime,  von  15:  Terz« 
deeime,  oder  Tredecime,  von  14:  Quart- 
decime,  von  15:  Quintdecime,  von  10:  Sext* 
deeime  oder  Se  deeime,  von  17:  Septime  deeime 
oder  Septdecime. 

Es  wird  übrigfens  nur  liöchtt  selten  ao  weit  geiaUti 
rielmebr  gebraucbt  man  grösstentbeils  nnr  die  acht 
ersten  der  obigen  Benennungen«  So  wie  wir  nämUch 
oben  die  Ordnungfolge  '  der  Buchstaben ,  als  Namen 
der  Notenstufen,  sich  von  8  zu  ft  wiederholen  sahen» 
und  so  wie  Je  die  achte  Notenstelle  wieder  mit  dem 
nämlichen  Buchstaben  bezeichnet  wird,  wie  die  erste 
(§  XVI),  eben  so  wird  häufig  die  None,  weil  sie  die 
ichte  Stufe  von  der  zweiten ,  oder  die  zweite  von  der 
achten ,  also  gleichsam  eine  andere  Secunde ,  nur  nach 
verjüngtem  Masstabe  ist,  auch  wieder  Secunde  ge- 
Bannt,  so  die  Deeime:  Terz,  weil  sie  gleichsam  eine, 
aar  im  Umfange  einer  höheren  Qetave  gegriffene ,  ver- 
jüngte Terz  ist^  so  die  Ündecime:  Quarte,  die  Quint- 
decime oder  Doppeloctave :  Oetave ,  die  Sedecime 
wieder  Secunde,  u.  s.  w.  wie  dies  nachstehend  die 
ontereinander  stehenden  Zahlen  zeigen: 

19341(678 

8  9  10  II  19  15  14  I» 
1»  16  17  18  19  80  ai  29 
82  25  n.  f.  yf. 
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00  JMervaUe.  ($  wxr«) 

Die  höheren  Zählnamen  der  InterraUe  sind  mdessen 
nicht  gänzlich  entbehrlich.;  denn  theils.  bedarf 
man  ihrer  da,  wo  es  eben  darauf  ankommt,  bettimmt 
anzudeuten,  in  welcher  Entfernung  Tom  ersten 
Tone  eine  Terz  gemeint  ist ;  ob  es  z.  B.  eine  wirkliche 
Terz  c-e,  oder  die  Decime  c-c  sein  soll,  oder  gar  die 
Septimedecime  G-e  ;  -^  theils  bedient  man  sich  ins- 
besondere der  Benennung  N  o  ne  auch  in  einem  gewissen 
besonderen  Falle,  wovon  später  die  Rede  sein  wird. 
§  77  folgd, 

§^    XXXIV. 

Die  Zählung  der  Intervalle  geschieht ,  wie  wir  bis- 
her gethan,  immer  von  unten  hinauf,  und  daher 
bedeutet  z.  B.  der  Ausdruck  Terz  allemal  die  dritte 
Stufe  aufwärts  gezählt;  es  wäre  denn  das  Gegentheil 
ausgedruckt,  durch  den  Beisatz  «Unter-*;  z.  B.  E 
ist  die  Unterterz  von  6,  die  Unterc^uinte  vonU» 
die  Unteroctave  von  e,  u«  dgl« 


G.)    Bti%mm€n    der    Intervmlle. 

§    XXXV, 

Bei  der  vorstehenden  Betrachtung  der  Intervalle 
nach  ihrer  Stufenzahl  ist  es  wohl  jedem  Leser  schon 
von  selbst  aufgefallen ,  dass  nicht  selten  unter  einerlei 
Zählnamen,  Intervalle  von  ganz  verschiedenem  Um- 
fange vorkamen:  denn  wir  nannten  z.  B.  das  Intervall 
e-f  eben  so  eine  Secunde  wie  f-g,  indess  doch  jenes 
nur  halb  so  gross  ist,  als  dieses,  indem  dieses  drei, 
jenes  aber  nur  zwei  Tasten  umfasst 

Die  Zählung  der  Stufen  reicht  also  allein  nicht 
hin,  die  Grösse  einer  Tonentfernung  genau  zu  bestim- 
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neu ,  nad  die  Züilnamen  allein  geBÜopen  nicht  211  deren 
genaver  Bezeichnniig ;  vielmehr  ist  es  nftthi^ ,  dass  wir* 
IUI  nnn  auch  noch  dämm  umsehen,  ivie  Interyalle 
TOM  einerlei  StufenzaU  doch  von  verschiedener  Grösse, 
sein  können,  und  dass  wir,  um  die  Entfernung  eines' 
Tones  vom  anderen  bestimmt  zu  benennen ,  dem  Zähl- 
namen  auch  noch  einen  näheren  Unterscheidung s- 
odcr  Beinamen  heilugen  müssen ,  welcher  anzeigt, 
oll  das  Intervall  von  der  grösseren ,  oder  von  der  Klei- 
neren Art  sei. 

Wir  wollen  daher  die  Intervalle  nun  auch  von  die- 
ser Seite  hennen,  sie  nicht  Mos,  wie  bisher,  nach 
4er  Zahl  der  Stufen  abzahlen,  sondern  aueh  zugleich' 
nach  deren  Grösse  abmessen,  md  hieTnacb* 
näher  bezeichnen  und  benennen  lernen« 


1.)    Kleine  9  und  ^osse  Intervalle.  ' 

§    XXXVI. 

Schon  in  der  Reihe  der  natürlichen  Töne  finden 
lieh  Intervalle  von  einerlei  Zählnamen  bald  in  grös- 
serem, bald  in  Ueinerem  Formate  vor.  Jenen  geben 
wir  natürlicherweise  den  ünterscheidnngs  •>  und  Bei- 
namen Gross,  diesen  aber  Klein« 

Wir  finden  nämlich,  fürs  firste  (wie  schon  be- 
■erkt), 

a.)  zweierlei  Secunden;  oder  mit  anderen 
Worten:  es  erscheint,  schon  in  der  Reihe  der  Töne 
der  Untertasten ,  der  Schritt  von  der  einen  zur  neben- 
snliegenden ,  bald  grösser ,  bald  kleiner ,  je  nachdem  er 
nämlich  entweder  den  Raum  vom  Tone  der  einen  Taste 
bis  zn  dem  der  nächsthöheren,  beträgt  z.  B.  e-f,  — 
oder  aber  den  bis  zur  zweitfolgenden,  so  dass, 
zwischen  der  tieferen ,  und  der  höheren  Taste  ^  noch 
Eine  zwischen  inne  leer  liegen  bleibt ,  z.  B.  f  -  g.  Jenes 
nennt  man  kleine,  dieses  aber  grosse  Secunden. 
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Will  roan  ;(Ue  Reihe  Att  natnrlicheM  Töne-  dardi* 
Ufelien,  so  iuidl«t  man  die  Stnfe  oder  Secunde  C-D' 
odor  c-d,  lu  s.  w.  gross ^  B-E  ebenfalls  gross,  E-F 
l&lein,  F-G|  G-A,  und  A-H  groas,  und  H-e  iprieder  klein  t 

*         *  ♦    _    ♦        ♦  « 

e         D         E     F  G         A         fl     c         d    te   f  Q.  s.  w. 

Gross'  gross     kl,      gr,        gr,       gr»     hl.     gr. 

Ausser  diesen,  in  der  Reihe  der  natürlichen  Töne 
liegenden,  grossen 9  und'  hleinen  Becnnden,  laasen 
aißh,  mittela  ehromatiaeher  Erhöhung,  oder  Erniede- 
rang  9  des  einen  Tones  ,  <»der  beider ,  auch  nocJi  mehre* 
nhdere  grosse,  und  kleine  filnfen  nachbilden.  >   Z.  B* 

Kleine  Secundeais  fia-g,  cia^d^  gis-a,  dis-e» 
ais-h,  eis-fis,  Ilis-cis,  fisis-gis;  a-b,  d-es,  g-as,  c-des, 
f-ges,  B-ces,  es-fes,  as-bes. 

Grosse  See un den:  e-fis,  H-cis,  fis-gis,  cis-dis» 
gis-ais,  dis-eis,  ais-his«  eis-fisis;  B-o.,  e8->f,  as-b» 
des-es,  ges-as,  ces-des,  I^s-ges,  ßes-ces. 

Manche  nennen  die  grosse  Stnfe  oder  grosse  Se- 
cunde auch  ganze  Stufe,  die  kleine  aber  halbe, 
-weil  diese,  wie  vorliin  erirähnt,  gewissermasen  nur 
halb  so  gross  ist  als  jene.  Zuweilen  gebraucht  man 
in  eben  diesem  Sinn  auch  die  Namen  ganzer,  und 
halber  T041.     VergL  §  XXXVIII  bei  i. 

h.)  Auf  gleiche  Weise  findet  man  in  der  Reihe  der 
natürlichen  Töne  zweierlei  Terzen,  je  nachdem 
die  zwei  Tonstufen,  aus  welchen  die  Terz  besteht, 
beide  gross  sind,  wie  bei  den  Terzen  C-E^  F-A» 
G  -  H ,  oder  die  eine  gross  y  die  andere  klein ,  wie 
D-F,  ii-6,  A-c,  H-d: 

hL  gr.  hl, 

^  1$  *  4t 

F        G         A  H        c        d 

gr.    ~  hl.  gr.  hl. 

Eine   Terz  Ton   zwei  kleinen   Stufen  kommt  in  der 

Reihe  der  natürlichen  Töne  nicht  vor,  weil  in  dieser 
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Rcfte  ttirgend  isivei  kkine  Tonstafen    aebeneinander  ^ 

foii^A.     (Yer{rl.  die  Figar  Seite  651  obfen.)  '(8.69  ohcM.) 

Ausser  den  obenerw&IiiiteB ,  in  der  Reihe  der  natür- 
lielieii  Töne  liegenden,  kleinen,  und  grossen  Terzen, 
lassen  sieh,  mittels  chromatischer  Erhöhung,  oder 
Erniederung,  eines ,  oder  beider  Töne ,  noch  Tiele 
andere  gleich  grosse  nachbilden,  je*  B. 

El  eine   Tersen^     fis-a ,     cis-e,     gis^»     dis-Usf   * 
ais-cis,  eis-gU,  His-dis^  fisis-ais  . . .  • ;    g-b,  Cres»  t^^^ 
B-des,  cs*ges,  As-ces^  dea-fes^  j^es-bes*«.- 

Grosse  Terzen:  d-fis,  A-cis ,  e-gis ,  U-dis, 
is-mis,  cis-cis/,  gis^his^'  dU-Asis..*$  Btd»  esrg»  vAs-c, 
des-fy  fes-by  cf^f^*fs^  ffirMM.9  Ben,4w*.,ft   »    ;   .  * 

e.)  Eben  so  finJei  man  in  der  Reihe  der' natürlichen 
Tone  sweierlei  Quarten',  je  nachdem^  nämlich' 
unter  den  drei  Stufen ,  welche  die.  Quarte  nmlasst,' 
eine  |;|ein«i«nd  zyg^  fpt^^^^  p4^i;  f^h  4r^i  fSf^^^ 
sind.  Anekhier  I#gei|-  wir  dalier  Inntr' Qaarle.  det 
ersteren  Art  den  Namen'  klein  bei,  nnd  nennen 'dl£ 
andere  gross.  Klein  sind  Quarten  C-F ,  \D-6,' 
E-A  ,  G^e  ^  A*d  ,  U-e ;  gross  ist  nur  die  eittzim^ 
Quarte  F-IJ,  '  ;   .      . .  f 

•  Beispiele  Ton' kleinen  Quarten,  welishci  darch 
chromatische  Versetzungen  dargestellt  werden,  sind: 
fis-h,  cis-fis,  Gis-cis,  dis«gis,  Ats^-dis  j  ^eis-ais ,  His-eisii 
fisis*his,.«}  f-b,  B^esy  ea-as,  As-des»  des-ges»  Ges-; 
res ,  •ces'-fes ,  fes-bes  •  •  •  •  ' 

Beispiele  yon  grossen  Quarten  durch  chroma- 
tische Versetzungen  :  c-fis ,  G-cis ,  d«gis  ,  A-dis  ,,  e-ais^ 
H«eia  ^  is-bis ,  eis-fisis  •  •  • ; ;  B«-e,  e»^,  As^dy  des-g, 
Ges-c ,  cea*t\  fes-b',  Bes-es « v  •  • 

IIüdA^  wird ,  statt  kleine' Quarte,  der  'Ausdruck 
reine  Q^uurfte  gebraiishtt  iuid'4t«tt  gro^Ae.Quarte, 
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der  Name  öbermäflsige  Quarte.  Wir  aber  finden 
es  folgerechter,  tvkr  Uotorscheidung  der  swci  Gat« 
tanken  von  Interyallen,  welche  ia  der  Reihe  der 
natürlichen  Töne  Torkommen  9  als  unterscheidende  Bei- 
namen überall  g^leichforrniQ;  die  Ausdrücke  klein^  und 
gross,  zu  («gebrauchen,  und  die  Beiworie  über-« 
päasi(;,  und  vermindert,  für  die  Intervalle  der 
im  folgenden  §  erwähnten  Gattimg  zu  versparen. 

Auch  wird  die  grosse  Quarte,  nicht  selten 
falsche  Quarte  genannt,  zuweilen  auch  Tritonns, 
Dr^iton,  weil  sie  drei  grosse,  sogenannte  ganze 
Tonstufen ,  drei  ganze  Töne  umfasst 

di)  Quinten  finden  sieh  ebemfaUa  ▼on  aweierlei 
Grösse,  je  nathdcnr unter  den  vier  Tonstaflen ,  welche 
die  Quinte  ,aKu(as9t,  »ff ei  kleine  und  zvrßi  grosse  sind, 
^der  drei  grosse  find  nur  ^ix^e  kleine,  fdein  ist  nuv 
die  Qaint<i  ü-f;  grofn  siud  aU^  iUu*V^* 

Kleine  Qninten  mittels  ohromatischer  Versrez« 
sniigen,  eind  a.  B.:  Ksmc,  ois-g,.  Gisi-d,  dis^a',  AiB-c, 
ei8«h,  nisTfi^,JFisi8-oia  .  .  ,  j.  e^b^  A-ca,  d-a^  ,  G-.des,^ 
c«rge49  F-^ce^,  B-fes,  es-bes... 

Grosse  Quinten:  H-fis  ,  Pixels ,  cis-gis ,  Gis-dis, 
disrais  ,  Ais-eis ,  eis-hia ,  His-fisis ....  $  B-f ,  ^s-b,  As-cs, 
des-as,  Ge^-des,  ces-ges,  Fes-ces,  Bes-fes..^ 

Statt  dejpBenennung  kleine  Quinte,  w£rd  h&nllg 
der  QTaiue  verminderte  oder  auch  falsoki^  Q.nin.te 
gebraucht,  und  statt  des  Ausdruckes  gr oajse.,  nich^ 
selten  der  Name  reine  Quinte.  'Wir  aber  bleiben 
afich  hicB  lieber  den  einmal  angenommenen  Unter- 
scheidungsnamen treu,  und  gleichfornugi  (Yei^l.  da« 
vorstehend  unter  c)  Gesagte.) 

Man  wird  übrigens  hiei:  bemerken,  dass  die  kleine 
Quinte ,  rücksichtlich  der  Tastenzahl ,  der  grossen 
Quarte  gieioh,-  und  also  in  dieser  Hinsicht  mek  »dea? 
tig  ist     Wir  werden  darauf  zurück  komiueii^ » 

e.)  .Rleine  Sexte  he«^  diejenige,  «nifi  d^ren 
Tünf  To^atoleA  s^ei  klein  und  dfeei  groei  eind«    Sind 
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ftlef  daranter  vier  (pross  und  nur  eine  Uein ,  lo  heisst 

die  Sexte    ^ro8«.     Klein   sind   also.    In   der    n«tür- 

licken  Tonreihe,  die  Sexten  E-c,  A-f,  U-g;  (jfrosse 

Sexten  aber  sind:  G-A,  D-H,  F-d,  6-e. 

Kleine  Sexten  mittels  ebromatisclier  Versetx- 
ongen  sind  s.  B. :  Fis-d ,  eis-a ,  Gia-e ,  dis-h ,  Ais-fis, 
Eis-cis  9  His-^s ,  Fisis-dis  ;  d-b  9  G*e» ,  c*a8 »  F-des, 
B-ges,  Ee-ees,  As-fes ,  des-bes. 

Grosse  binge^en:  A-fis,  E-cis,  H-gis,  Fis-dis, 
cis-ais,  Gis-eis,  dis-bis,  Als-fisis;  B-g,  Es-c,  As-f, 
det-by  Ges-es,  ces-as,  Fes-des,  Bes-ges. 

f)   Anf  abnllcbe   Art  ergeben  sich   kleine,   and 

(rosse  Septimen,  je  nachdem  anter  den  sechs  Ton^ 

stufen,   ans   welchejDi   das   InterTall  besteht,    sich  vier 

grosse  and  znei  Ueine  ,  oder  aber  iiinf  grosse  und  nnr 

eine  kleine  befindet.     Klein  sind ,  in  der  naturlichen 

Tonreihe,  alle  Septimen  bis   auf  die  beiden:    G-H, 

Süd  F-e. 

Andere  kleine  Septimen  mittels  chromatischer  Ver- 
setzangen  sind  z.  B. :  Fis-e,  cis-h ,  Gis-fis,  Dis-cis, 
Ais-gis ,  Eis-dis ,  His^ais ,  Fisis-eis  $  c-b ,  F-es ,  B-as, 
Es-des  ,  As*ges ,  Des-ces ,  Ges-fes ,  ces-bes  Grosse 
aber :  G-fis  ,  D-cis  ,  A-gis  ,  E-dis  ,  H-ais ,  Fis-eis, 
cis-his,  Gis-fisis;  B-a,  Es-d ,  As-g,  Des-c  ,  Ges-f, 
ees-b,  Fes-es^  Bes-as. 

g.)  Die  Octaye  ist  in  der  Reihe  der  natürlichen 
Töne  äberall  nnr  nach  einerlei  Has,  oder,  wie  man 
et  nennt,  nnr  als  reine  Octare  an  finden,  nirgend 
eine,  welche  grösser  wäre  als  die  andere.  Es  kann 
daher  von  kleiner,  .nnd  grosser  Octaye  keine  Rede 
tein.  —  Eben  so  wenig  auch  Ton  grosser ,  oder  kleiner 
Prime. 

h,)  Kleine,  nnd  grosse  Nonen,  Decimen, 
(^adezimen  n.  s.  w.  sind  Wiederholnngen  der  kleinen, 
^d  grossen  Secunden ,  Terzen ,  Quarten ,  n.  s.  w. 


I^Tie  der  Tümseixkunst,  I.  Bd. 


Digitized  by 


Google 


66  Imiervalle.  (§  xxxirin.) 

2.)  Verminderte,  nnd  fibermassige  iDtervdlle« 

§    XXXVII. 

Wir  haben  gesehen ,  dass ,  schon  in  der  Reihe  der 
natiirlichen  Töne,  Interralle  von  einerlei  Zählnamen, 
tind  doch  von  sweierlei  Grösse ,  Torkommen.  Der 
Unterschied  zwischen  grossen  ,  nnd  kleinen  Intenrallen, 
betrag  überall  eine  Taste.  Noch  grössere  Unter- 
schiede finden  sich  dort  nicht;  wohl  aber  kann  man 
solche  durch  Hilfe  chromatischer  Versetzung ,  wenig- 
stens des  einen  der  beiden  Töne ,  darstellen ,  z.  B. 
eine  Secnnde  f-gis,  welche  grösser  ist  als  diejenigen, 
welche  wir  bis  jext  unter  dem  Namen  Ton  grossen 
kennen  gelernt,  —  eine  Terz  dis-f,  welche  noch  klei- 
Ber  ist  als  eine  kleine ,  u»  dgl. 

Intervalle,  welche  noch  um  eine  Taste  grös- 
ser, oder  kleiner  sind,  als  sie  in  der  Reihe 
der  natürlichen  Töne  zu  finden  sind,  also 
noch  «m  eine  Taste  grösser  als  gross ,  oder  kleiner  als 
klein,  nennt  man  übermässige,  und  vermin- 
derte.   (Vergl.  Anm.  zu  §  XVII  N.'^il.) 

§    XXXVIIL 

Hiernach  heisst 

i.)  Das  Verhältniss  zweier  Töne ,  welche  beide 
auf  einer  und  derselben  Notenstelle  stehen ,  deren 
einer  aber  um  eine  Taste  höher  ist  als  der  andere, 
z.B.:  g-gis,  as-a,  u.dgl.  übermässige  Prime, 
weil  der  Unterschied  der  Tonhöhe  beider  um  eine 
Taste  grösser  ist,  als  er  sich  in  der  Reihe  der  natür- 
lichen Töne  bei  Primen  findet.  ( Dort  ist  nämlich 
zwischen  zwei  Tönen,  welche  beide  auf  einer  und 
derselben  Notenstelle  stehen,  gar  kein  Unterschied; 
c  nnd  eis  aber   sind  um  eine  Taste  verschieden,  nnd 
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demnach  am  eine  Taste  inehr  als,  in  der  Reihe  der 
natürlichen  Töne,  der  Unterschied  zweier  auf  einer 
und  derselben  Stelle  wohnenden  Töne  betragen  kann). 

Die   ühermässig^e  Prime  ist  also,  rüchsichtlich  der 
Tastensahl^der  kleinen  Secunde  (oder  kleinen, 
sogenannten  halben,    Tonstufe  §  XXXVI,  i)  gleich,  (§  XXXVI, 
and  daher  wieder  mehrdeutig.     Denn  die  übermäs-  '^ 

sige  Prime,  z.  B.  g-gis,  besteht,  grade  wie  die  kleine 
Secunde,  g-as,  ans  zwei  Tönen  zweier  unmittelbar 
neben  einander  liegenden  Tasten ,  und  beide  sehen  ein- 
ander auf  dem  Claviere  Tollkommen  ähnlich. 

Sie  sind  aber  beide  doch  auch  wesentlich  verschie- 
den. Denn  zwei  Töne,  welche  gegen  einander  eine  ober- 
massige  Prime  ausmachen ,  stehen  beide  auf  einer  und 
derselben  Stelle  und  sind  nur  durch  ein  chromatischc's 
Zeichen  verscbieden ;  beide  erbalten  ihre  Benennung  Ton 
einem  und  demselben  Bucbstaben;  nur  wird  der  eine 
Tom  andern  durch  eine  chromatische  Anhängsylbe  is  oder  I 

es  ausgezeichnet;  z.  B.  Ges-6,  G-Gis.  —  Dies  alles  ist 
anders  bei  der  kleinen  Secunde :  dort  steht  jed<fr  der 
zwei  Töne  auf  einer  andern  Xotenstelle ,  und  jeder  wird 
durch  einen  andern  Buchstaben  bezeichnet ,  z.  B.  Fis-G,  | 

G-As ,  u.  s.  w.     (  Ja ,  wenn  man  in  Anschlag  bringt ,  dass 
z.  B.  der  Ton  Gis  eigentlich  nicht  ganz  so  hoch  ist  oder 
sein  sollte  als  As,  (§  XIX,)  so  erscheint  aus  diesem   (§XIX.) 
Gesichtspnncte  betrachtet  das  Intervall  G-gis  eigentlich 
nicht  ganz  eben  so  gross ,  als  G-As. ) 

Von  der  zuerst  erwähnten  grossen  Aehnlichkcit 
der    kleinen    Secunde    und    der    übermässigen    Prime  ) 

kommt  es  wohl ,  dass  man  die  übermässige  Prime 
eben   so   wie  die  kleine  Secunde  einen   halben  Ton  ^ 

(§  XXXVI),  zu  nennen  pflegt;  —  und  auf  die  zuletzt  (§  XXXVI.)  : 

erwähnte    Verschiedenheit   gründet   es  sich,    dass  I 

man,  zu  näherer  Unterscheidung,  die  kleine  Secunde  J 

grossen  halben  Ton  nennt,  die  übermässige  Prime  { 

aber  kleinen  halben.  (Freilich  ein  etwas  wunder- 
licher ,  nnd  jedenfalls  unklarer  Sprachgebrauch. )  j 

Oft  wird  die  übermässige* Prime  auch    chromati-  j 

tches  Intervall  (Vergl.  Anm.  z.  §  XVII,  No.  10,)      (§  XVII. 
genannt;  (weil  die  zwei  Töne  nur  um  so  viel  von  ein-         Anm.) 
ander    verschieden    sind,    als   ein    chromatisches   Ver-  1 
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•etzunfg-Zeichea  nasmaclit , )  oder  auch  chromati- 
scher halber  9  oder  S emiton  (S.  die  besagte 
Anrnerk.)«  und  in  dessen  Geg^ensatse  heisst  die  kleine 
Seeande  oder  der  grosse  halbe  Ton  auch  diatoni- 
scher halber  Ton. 

Wir  wollen  9  statt  all  dieser  besonderen  Benen- 
nungen, uns  überall  lieber  der  Namen:  übermässige 
Prime,  und  kleine  Seeunde,  bedienen;  wodurch 
auf  einmal  die  wunderliche  Unterscheidung  yon  gros- 
sen halben,  und  kleinen  halben,  —  Ton  dia- 
tonischen halben,  und  chromatischen  halben 
Tönen,  erspart  wird. 

Eben  so  sollte  man  auch  den  Ausdruck  halbe 
(S^XX^X)  Stufe  (§  XXXVI,  bei  a)  vermeiden,  indem  man 
darunter  bald  übermässige  Primen,  C  <^1^'0™.a^*<^1>€ 
oder  kleine  halbe  Töne)  bald  auch  kleine  Secunden 
(diatonische  oder  grosse  halbe  Töne  )' versteht ,  wo- 
durch ebenfalls  leicht  Begriffverwirrung  entsteht,  welche 
wieder  nur  sehr  mühsam,  durch  die  Anhängsel  grosse 
halbe,   und  kleine  halbe  Stufe,  vermieden  wird* 

Iili  Gegensatze    der  übermässigen  Prime ,  wird  die 
(S  XXn.)     niclil  übermässige  ,  der  wirkliche  Einklang  (§  XXII), 
gewöhnlich  reine  Prime  genannt. 

S. )    Eine   Secunde    heisst  vermindert»   wenn 

sie  noch  um  eine  Taste  enger  ist  als  eine  kleine,  z.  B« 

gis-as  ,    dis-es  ,    ais-b  ,    eis-f ,   His-c  ,    fisis-g  ,    cisis-d  ; 

'  cis-des ,  fis-ges ,  H-ces ,   e-fbs ,    a-bes ,   d-eses  ,  g-ases. 

Sie  ist  daher,  so  zu  sagen,  ein  enharmonisches  Inter-* 

vall,  oder,  mit  andern  Worten,  sie  ist  das  Verhältnis 

(§XIX.)       zweier    enharmonisch  parallelen   Töne    (§  XIX)    und 

darum     an     sich     selbst     ein    mehrdeutiges     Intervall 

(§XXI.)       (§XXI),  indem   es    auf   dem    Glaviere   aussieht    wie 

eine  reine  Prime. 

Die  übermässige  Secunde  ist  noch  um  eine 
Taste  weiter  als  die  grosse ,  z.  B.  B-cis ,  f-gis ,  C'-dis, 
g-ais ,  d-eis ,  a-his ,  e*fisis ,  H-cisis  ;  es-fis ,  as-h ,  des-e, 
ges-a,  ces-d,  fes-g,  Bes-c,  eses-f. 
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5.)  Verminderte  Tersen  sind  z.  B.  eignen ,  fiö-as, 
H-des ,  e-^es ,  A-ces  ,  d-fes ,  g«bes  ;  £^8-b ,  dis-f ,  Ais-e» 
cu-(r,  His-d,  fisis-a,  cisüi-e,  gisis-iu  Den  Tasten  nach, 
ist  die  Terminderte  Terz ,  einer  g^rosaen  Seeunde ,  z.  B. 
Cit-Dis  oder  Des-Es,  ganz  gleich. 

Uebermässige  Terzen  sind  z.B.  es-gis,  B-dis, 
f-ais ,  c-eis  9  g-his  ,  d^fisis  9  A-cisis ,  e-gisis  ;  As-cis^ 
des-'fia  y  ges-b ,  ces-e ,  fes-a ,  Bes^d ,  eses-g. 

4.)  Verminderte  Quarten  d.  h.  noch  kleiner 
als  klein,  sind  z.  B.  ]>is-G,  E-As,  Uis-e,  c-fcs, 
Fisis-H,  F-Hbb»  u*  8.  w* 

Uebermässige  Quarten  in  nnserm  Sinne 
des  Wortes,  d»  h*  noch  um  eine  Stufe  weiter  als 
die  grosse,  sind  z.  B.  f-bis,  fes-b,  e-fisis,  Heses-e, 
Es-Ais ,  u.  s.  w.  —  Dass  der  Name  übermässige  Quarte 
bei  manchen  Tonmeistern  etwas  Anderes  bedeutet, 
haben  wir  schon  S.  60  bemerkt, 

&)  Verminderte  Quinten  in  unserra  Sinne, 
d.  h.  noch  um  eine  Stufe  enger  als  die  kleine,  sind 
s.  B.  His-f ,  H-fes ,  Fisis-c ,  £-II[7[7 ,  u.  s.  w.  Aach 
hier  erinnern  wir  uns  von  S.  64,  dass  manche  Musiker 
unter  dem  Namen  Terminderte  Quinte  etwas  Anderes 
▼erstehen, 

Uebermässige  Quinten  sind  z.  B.  C-Gis,  G-dis, 
As-e,  e-bis,  F^s-c,  H-fisis,  Ilf^l^-f,  u.  s.  w. 

6.)  Verminderte  Sexten  sind  z.  B.  H-ges, 
Ais-f,  Eis-c»  E-ces ,  Fisis-d ,  D«Bes,  Fis-des,  u.a.m. 

Uebermässige  Sexten:  Es-eis,  Ges-e  >  F«dis, 
6-eis ,  ces-a,  H|7[>-g,  E-cisis,  As-As,  u.  a.  m. 

7.)  Verminderte  Septimen  sind  z.  B.  H-as, 
Gis-f,  Cis-B,  His-a,  G-fes,  Fisis-e,  F-cses,  Fis-es, 
«.  s.  w. 

Uebermässige  Septimen:  Fes-e,  c-his,  G-fisis, 
Eses*d,  As-gis,  u.  s.  w. 
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8.)  Aaek  die  Octave»  welche  wir  in  der  Reihe 
der  natarllchea  Töae  nur  toh  einerlei  Grösue,  nur 
jreia  g^efimdea  (]S.  6tt)»  hann,  durch  chromatieche 
VerseUiiag,  kleiner,  und  grösser  dargestellt  werdea, 
als  sie  sich  in  der  Reihe  der  natürlichen  Töne  findet« 
la  jenem  Falle  kommt  ihr  der  Name  Terminderte, 
ia  diesem  aber  übermässige  Octaye  su. 

Verminderte  Octaven  sind  z.  B.  E*eSy  JDis-d, 
F-fes,  His-h,  Gisis-ds,  Es-eses,  n.  dgl. 

Übermässige  Octayen:  Es-e ,  B-h »  D-dis, 
Fes-f»  H-his,  Cis-cisis»  Eses-es,  n«  s«  w. 

Im  Gegeasatae  der  Tenaiadertea»  und  übermässi« 
gea  OctaTe ,  wird  die ,  welche  weder  yermindert 
noch  übermässig  ist,  wie  schon  gesagt »  reine  Octave 
geaaant 

0.)  Vermiaderte,  aad  übermässige  Noaea» 
Decimen»  vl  s.  w.  sind  nur  Wiederholungen  von  der- 
gleichen Seenadea  >  Terxen »  a«  s«  w. »  um  eiae  Octave 
Tergrössert 


3.)  Doppeltverminderte  9  und  doppeltüber- 
mäs^i^e  Intervalle. 

Auch  doppeltTcrmiaderte ,  und  doppelt« 
übermässige  Interralle  lassen  sich  denken,  a,  B, 
eine  doppelt-übermässige  Seconde:  ges-ais,  eine  dop« 
pelt-übermässige  Octare :  Ges-gis,  B-his,  eine  doppelt- 
Tcrminderte:  Gis-ges,  His-*b,  u.  dgl. 

Ja,  auch  mehr  als  doppelt  rerminderte ,  und 
eben  so  übermässige  Intervalle  sind  nicht  undenkbar* 
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D.)  Zeieket^  für  die  vtrtekl^d^H^m  TMtientfermmnfien. 

§    XL. 

Um  die  rencUedenen  Tonentfemung^en  durch  kurze 
Zeichen  Torz ust eilen ,  bedient  man  sich  fu(|^lich  unserer 
gewöhnlichen  Ziffern,  so  datfs,  z.  B.  die  Ziffer  9  das 
Intervall  der  Secunde  vorstellt»  die  Ziffer  5  eine  Terz, 
4  die  Quarte,  u.  s*  w.  Insbesondere*  woUen  wir  die 
kleinen  Intervalle  durch  einen  Punct  vor  der 
Ziffer  anzeigen  y  die  grossen  aber  durch  einen  Punkt 
nach  derselben»  die  verminderten  durch  zwei 
Punkte  vor,  —  die  übermässigen  durch  zwei 
solche  nach  der  Ziffer. 

Diesemnaeh  bedeutet  a.  B. 

das  Zeichen    *6     eine  kleine  Sexte, 

—  —  0*    eine  grosse, 

—  —        ••©     eine  verminderte, 
•-*-       — .  6"  eine  übermässige. 


E.)    Mtkrdeutifkeii   der  intervmlle, 

§    XU. 

Wirft  man  einen  Blick  auf  die  sämmtlichen  bisher 
nnfgezählten  Intervalle ,  so  bemerkt  man ,  dass  alle, 
ohne  Ausnahme ,  mehrdeutig  sind.  Wir  haben  auf 
Hes^  Mehrdeutigkeit  bei  einigen  sehen  im  Voraus  auf- 
merksam gemacht,  z.  B.  bei  der  kleinen  Quinte,  bei 
der  übermässigen  Prime ,  und  bei  der  verminderten 
Secunde.     Aber  auch  alle  übrigen  sind  es. 

Es   treffen   nämlich    in  Ansehung    der    Tastenzahl 


1.)  Grosse  Intervalle  mit  anderen  kleinen. 
Dies  ist  der  Fall  in  Ansehung  der  grossen  Quarte  und 
kleinen  Quinte  \  z.  B.  F-II  und  II«f ;  Gis-d  und  d-gis, 
and  dgl. 
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9.)  Grosse  Interralle  mit  anderen  verminder- 
te n,  nämlich 

a,)  die  grosse  Seennde  mit  der  verminderten  Terz, 
z.  B,  H'cis  nnd  II->des,  c-d  nnd  His-d,  n.  s.  w. 

h.)  die  grosse  Terz  mit  der  verminderten  Quarte, 
B.  B.  c-e  nnd  c-fes  oder  His-e ) 

c.)  die  tS*  mit  der  **6;  z.B.  E-H  undE-ees}  c-( 

und  Hi8-{r;  / 

d.)  die  0*  mit  der  **7;  z.  B.  A-fis  und  A-ges,  B-( 
und  Ais-g  ^ 

e.)  die  7*  mit  der  **8)  z.  B.  C-H  und  C-ces;  B-a 
und  Ais-a. 

5.)  Kleine  Intervalle  mit  andern  übermäsaig^en 

a.)  die    2  mit  1**, 


b.) 

— 

•3 

— 

8 

e.) 

— 

4 

— 

S 

d.) 

—• 

•6 

— • 

» 

e.) 

— 

•7 

— 

6 

Auf  gleiche  Weise  hann  man  finden,  dass  auch 
verminderte  Intervalle  mit  übermässigen  zu« 
sammentreffen ,  und  umgehehrt;  z.  B»  4**  und  **6} 
F-His  und  Eis-c ,  n.  dgl. 

Uindergeübte  mögen  nun  alle  Intervalle  auch  aus 
diesem  Gesichtspuncte  für  sieh  selber  noch  einipal 
durchgehen ,  und  sich  etwa  eine  Tabelle  folgender  Art 
darüber  aufsetzen  t 

«Zwei  Xdae «  die  auf  einer  und  derselben  Taste  liegen, 
«kdnnen   sein:   reiner  Einklang»   i.  B.   ««e,    oder   Terminderte 

•  Seennde,  i.  B.  e-fei. 

>  Zwei  Tdne ,  die  auf  swei  unmittelbar  neben  einander  liegen - 

•  den  Tasten  wohnen ,    können   sein :  übermAssige    Prlmc ,    oder 

•  kleine   Seennde,    oder  auch  doppelt  Terminderte  Tem,   n.  B. 

•  e  -  eis ,  c  -  f ,  eis  •  ges  ,  n.  f.  w. 

•  Zwei  Töne ,  wo   eine   Taste    awiseben  liegt ,    können  sein  t 

•  entweder  2-,  i.  B. ,  e»fis,  oder  **3 ,  e-gcs,  u.  s.  w. 

•  Zwei  Töne ,  jswigeben  denen  nwei   Tasten  liegen »  könnea 

•  sein  I     .     .     .     ,     , 
u-  ■.  w.    u.  9.  w. » 
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F.)     ümk§krmmy  d§r   Mnt§rvil0. 

§    XLIl. 

Wenn  man,  von  zwei  yerscliiedenen  Tö- 
nen, den  tiefsten  am  eine  Octave,  oder  am 
eine  Doppeloctaye  o.  ■•  w.  erhöht,  lo  dass  er 
höher  wird  als  der  andere  welcher  zaror 
der  höhere  war,  oder,  was  aaf  Dasselbe  heraas 
kommt,  wenn  man  den  höheren  Ton  oetayen- 
weise  so  lang  erniedert,  bis  er  tiefer  wird 
als  der  andere ,  kors,  wenn  man  ein  Interyall  aof 
den  Kopf  stellet,  das  Unterste  n  oberst  kehrt ,  s.  B* 
den  nntersten  Ton  des  ,  hier  bei  J 


o^  r  •     ■■        nzEC 


yorgestellten ,  Interyaüs  um  eine  Oetaye  höher  yerle^, 
wie  bei  K,  oder,  wie  bei  L,  den  höheren  um  aeht 
Töne  tiefer,  (welches  letztere  in  dieser  Hinsicht 
Dasselbe  ist ,  indem  es  aaf  Eins  heranskommt ,  ob 
man  den  tiefen  Ton  ober  den  höheren  erhebt,  oder 
den  höheren  anter  jenen  hinabrückt,  indem  dadorek 
allemal  das  Unterste  zu  oberst,  and  das  Obere  zu 
Unterst  za  stehen,  kommt, )  so  nennt  man  dies  Ver* 
faJiren  Umkehratfi;  oder  Verkehrnng  des  Intern 
valls. 

Vorstehende  Tig,  K  ist  also  die  Umkehrang  yon  J, 
oder,  was  Dasselbe  ist,  J  die  Umkehrnng  yon  R* 
Denn  wenn  man  Fig^.  K  wieder  nmkehrt,  so  kommt 
natarlicherweise  wieder  die  Lage  J  heraas*  Die  zwei 
yerschie denen  Lagen  sind  demnach,  rückwärts  wie 
yorwärts ,  wechselseitige  Umkehrangen  yon  einander* 
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§    XLIII. 

Da  die  Wetenlieit  einer  Umkelirang  dann  heBiehty 
das«  von  zwei  verscliiedenen  Tönen  der  tiefere  über 
den  höberen  Tersetzt  wird,  od^r  umgekebrf^  so  folQt 
daraus : 

1.)  dasi  der  Einklangs,  urUsonus ,  die  reine  Prime» 
sieb  ^ar  nicbt  nmkebren  lässig  weil  man  Ton  zwei 
Tönen,  deren  keiner  böber  iat  als  der  andere,  auch 
nicbt  den  böber en  unter  den  tieferen  setzen  kann. 

S.)  Es  folgt  zweitens  daraus,  dass  man,  um  zwei 
Töne  umznkebreu,  welcbe  weiter  als  eine  Termindejrte 
Octaye  Ton  einander  entfernt  sind,  den  oberen  um 
zwei',  oder  mebre  Octaren  erniedem,  oder  den  tiefe- 
ren um  ebensoviel  erböben,  oder  aber  beide  zu- 
gleicb  um  eine  oder  mebre  Oetaven  gegen 
einander  versetzen  muss.     Denn  wenn  man,   um  etwa 

i         k    ^     kk    U     m 


Q»    o  zsz 


eine  None,  ss.  B.  e-?,  umzukebren,  Flg.  i,  nur  den 
unteren  Ton  e  um  eine  Octave  erböben  wollte,  wie 
bei  Jb,  so  wäre  das  Interrall  e-7  nur  erst  in  e-7  Ter- 
wandelt,  wo  aber  immer  noch  das  e  tiefer  als  das  f, 
folglicb  nocb  keine  Umkehrnng  vorbanden  wäre.  Eine 
Umkebrung  erscheint  erst,  wenn  man  das  e  um  zwei 
Octayen  erhöbt,  7-c,  Fig.  Z.  Eben  so  ist  Fig.  i 
durch  die  Yersetzuiig  kk  nocb  nicht  umgekehrt,  wohl 
aber  bei  ü  oder  m. 

Eben  so  kann  auch  die  reine  Octaye  Fig.  i,  bei 
k  und'  kk  nicbt,  sondern  bei  l  und  U  umgekehrt 
genannt  werden: 
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nd  aach  die  fkbermassige  Octave  Tig.  i  ist  bei  k  und  AA: 
nickt  umgekelirt,  sojideni  erat  bei  /,  U  and  m. 


§    XLIV. 

Man  bemerket  leicht,  das«,  bei  jeder  Umkekranc^» 
die  Tonentferniuigea  aicbt  dieselben  bleiben.  Die 
zwei  Töne,  welche  auf  Seite  73  hei  I  nm  eine  Se- 
cnnde  entfernt  waren,  atehen»  wenn  sie,  wie  bei 
K  oder  L,  ge^^eneinander  verkehrt  werden,  um  eine 
Septime  von  einander  ab }  oder,  nach  dem  gewöhn- 
lichen Sprachgebrauche :  aus  der  Secunde  wurde  durch 
die  Umkehrung  eine  Septime.  Eben  so  wird  die  Terss 
svr  Sexte ,  s.  B.  c «  e  wird  e  -  c  ,  oder  E  -  e ;  und  die 
Quarte  wird  Quinte;  c*f:  f-c,  oder  F-c;  (weshalb 
denn  ^uch  Manche  die  Secunde,  die  Ters  und  die 
Quarte  Stamminterralle,  die  übrigen  aber  ab- 
stammende oder  abgeleitete  Interralle  nen- 
nen). Und  da,  wie  wir  eben  gesehen,  hier  alles 
wechselseitig,  und  rückwärts  wie  Torwarts  gilt,  so 
folgt  daraus,,  dass  die  7  umgekehrt  sich  in  eine  % 
die  0  in  eine  5,  und  die  8  in  eine  4  yerwandelt;  a.  B. 
d-c  wird  c-d,  oder  e-3}  e-c  wird  c-e,  oder  c-c  j  f-c 
wird  c-f,  oder  c-f«  (Man  könnte  daher  eben  so  gut 
die  7,  6  und  8  StamminterTalle  nennen,  und  die  2, 
3  und  4  als  von  jenen  abgeleitet  ansehen  ). 
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Eine  Ceberiicht  obiger  Yerwiindliuigeii  und  Ab« 
stammungeii  gewäbrt  naebstebende  Tabelle  $ 

Die  S  wird  sar  7« 

—  3     —     —  6. 

—  4     -     -  », 

—  5     -.     —  4, 

—  e    —    —  5, 
^    7     -^     ^  «, 

oder I  ' 

fl,   5,  4,    »,  6,   7. 
7,  6,   n,  4,  3,  S. 

wo  den  bocbsten  Ziffern  immer  die  niederiiten  gegen- 
übersteben,  und  den  niedersten  die  böberen;  indem 
bei  einer  Umkebrung  allen  nmgekebrt  igt 

Nnr  die  reine  Octare  giebt  in  der  Umkebrung  kein 
anderes  Interrall,  sondern  wieder  eine  reine  Oclave, 
also  nnr  nieder  dasselbe  Intervall  in  einer  böberen 
oder  tieferen  Lage. 

Aucb  geben  alle  Intervalle  j  welebe  grösser  sind  als 
eine  reine  Octare ,  z.  B.  die  D  e  c  i  m  e  ,  die  N  o  n  e 
u.  8.  w.  und  selbst  ancb  die  übermässige  Octare» 
ebenfalls  keine  eigenen  Umkebmngen,  sondern  nur 
eben  die ,  wie  die  Ters ,  die  Secunde  ,  die  übermässige 
Prime,  u.  s.  w. 

§    XLY. 

Was  wir  im  vorstebenden  §  von  den  Zäblnamen 
der  Intervalle  bemerkten,  gilt»  aus  gleicben  Gründen, 
aucb  von  den  Beinamen.  Aus  einem  Intervalle  mit 
dem  Beinamen  klein,  wird  eines  mit  dem  Beinamen 
gross,  und  nmgekebrt;  aus  vejr minderten  Inter-» 
Valien  werden  übermässige,  aus  übermässigen 
▼  erminderte  t 

*5J  —   7*  .>»  "tt  ••Q  _  1f**  ...  **9l 

*5  —  e  —  -3  •^  —  6-  —  -3 

*4  —  »  —  ^4  -4  —  » •  —  -4 

•»  _  4-  _  -»  -i$  _  4-  —  -ij 

«6  — "3*  —  •$  ♦*6  —  3**  —  -6 

*T   — .    Q*      ,     «y  ♦*7  "        Q*»   .__    »«y 

*^  _  1-  —  -8 
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•S,  'S.  -4.  •».  -6,  -7. 

7-,    6%   »•,  4-,   5%   «•. 


••«,  »'S,  *'4,  •*»,  -^e,  ••7. 
7-,  e-,  »s  4-,  5%  a**. 


d.  h.  die  kleine  Secunde  wird  grosse  Septime,  die 
grosse  Septime  aber  kleine  Secunde.  Die  kleine 
Septime  wird  grosse  Secnnde,  die  grosse  Secunde 
aher  kleine  Septime.  Und  eben  so  wird  die  **fi  zur 
7",  die  7'*  aber  wird  ••2.  Die  •*ö  wird  !•♦,  und  diese 
wird  ♦•8,  u.  s.  w. 

Auf  gleiche  Weise  werden,  wie  leicht  su  sehen, 
aus  doppeltyerminderten  Intervallen,  doppeltubermäs- 
tige,  und  diese  sn  doppeltreminderten,  u.  s.  w. 

Zur  Uebung  könnte  es  nützlich  sein,  die  ver« 
schiedenen  Umkehrungen  der  Intervalle  etwa  folgender*» 
Basen  zu  durchgehen: 

Die  Prine,  und  zwar 

die  reine  Prime  ist  keiner  Umkekrong  anterworfen. 

Die  ttberm&ssige  Prime,    i.  B.  c-cis,  wird  lur  Tcmia- 

derten  Octafe:  Gis-c,   oder  cit-c. 
Die  Secunde  wird  durch  Vmkelirung  cur  Septime,  und  iwar: 

Die   verminderte    Secunde   cur   Aberm&saigen   Septime; 
s.  B.  H'Ces  wird  Ges-H ,  oder  cefl-h.-Fia-ge8  wird 

Die  kleine  Secunde  wird  7«;  a.  B.  G-As  wirdAs-g.  u.dgl. 

Die  gr oof  e  Secunde  wird u.  t.  w. 

Die  6berm&afige   Secunde  wird u.  a.  w. 

Die  Tcrs  wird  %  .  .  u.  s.  w.  und  zwar  ......  s.  w.     m.  f.  w. 


6.)    Hthtrtitht  d^r  Jmtervmll€. 

§    XLVI. 

Bei  der  bisherigen  Durchforschung  «ammtlleher 
laterraUe  haben  wir  gefunden: 

Dms  Quinte ,  Sexte  und  Septime  Unkehrnngen  tob 
Quarten,  Terzen  und  Seeunden  sind. 
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Da8§  die  Octave  f,  None ,  Declme  u.  s.  w.  Dor  Wie- 
derholnn^^en  sind  der  Prime ,  Secunde ,  Ters  v.  8.  w. 

Dass,  schon  in  der  Reihe  der  nainrlichen  Töne» 
jedes  Interrall,  die  Prime  nnd  Octaye  ansg^enommen, 
■ich  von  sweierlei  Grösse  Torfindet,  nnd  dass  der 
Unterschied  zwischen  grossen  nnd  kleinen  Interrallen 
in  Einer  Taste  mehr  oder  weniger  besteht. 

Dass  ein  Intervall»  welches  noch  nm  eine  Taste 
kleiner 9  oder  grösser  ist,  als  es  sich  in  der  Reihe  der 
natürlichen  Töne  vorfindet,  vermindert,  oder  über- 
mässig heisst ;  was  etwa  noch  grösser  als  übermassig 
ist:  doppelt  übermässig,  nnd  was  noch  kleiner  wäre 
als  vermindert ;  doppelt  vermindert ;  n«  s.  w« 

Dass  endlich  die  grossen  Intervalle  in  der  ümkeh- 
rang  kleine,  die  kleinen  grosse  werden,  die  vermin- 
derten übermässige ,  und  diese  verminderte ;  die  dop- 
peltübermässigen   doppeltverminderte,  nnd  umgekehrt* 

Diese  Betrachtung  erleichtert  sehr  das  Erkennen 
der  so  vielfältig  verschiedenen  Intervalle.  Denn  kennt 
man  nnr  einmal  die  Reihe  der  natürlichen  Töne,  so 
ist  nichts  leichter  als,  grosse  nnd  kleine  Secnnden, 
Tersen ,  nnd  Quarten ,  von  einander  zu  unterscheiden, 
nnd ,  durch  Yergleichnng  mit  diesen ,  auch  sogleich  alle 
übrigen  Intervalle  zu  erkennen:  nämlich  die  grossen 
nnd  kleinen  Septimen,  Sexten  nnd  Quinten,  als  um- 
gekehrte kleine ,  und  grosse  Secnnden ,  Quarten ,  Ter- 
zen ;  und  alle  übermässigen  Intervalle  daran ,  dass  sie 
eine  Taste  grösser  sind  als  die  grossen,  alle  ver- 
minderten daran,  dass  sie  noch  kleiner  sind  als  die 
kleinen.  Auf  ähnlichem  Wege  erkennt  man  die  dop- 
peltverminderten,  nnd  die  doppeltübermässigen ,  wenn 
je  solche  vorkommen. 

Diese  Uebersicht  erspart  also  nicht  allein  dem  Ge- 
dächtnisse eine  tödtende  Ermüdung ;  sie  gewährt  ancii. 
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statt  l»1o9   aaswendig  (gelernter  Renittiiiss ,   eine  Uare 
Ansdianun^jp  des  Verhältnisses» 

Immer  wird  es  aber  fnr  den  Anfanger  eine  gans 
erspriessliclie  Uehnng  sein ,  wenn  er ,  um  sich  im  Er- 
kennen der  Interyalle  en  üben,  sich  die  Muhe  nimmt, 
alle  Arten  von  Interrallen,  auf  allen  möglichen  Ton- 
stufen ,  für  sich  seihst  in  Noten  zu  schreiben ,  und  auf 
dem  Claviere  zu  spielen.  Insbesondere  wird  es  auch 
gut  sein 9  beim  erwähnten  Schreiben,  sich  nicht  nur, 
abwechselnd,  bald  dieses,  bald  jenes  Notenschlüssels 
zu  bedienen,  sondern  die  Interralle  auch  mitunter 
nicht  blos  auf  Ein  und  dasselbe  Liniensystem ,  sondern 
auch  auf  zwei ,  oder  mehre  zu  schreiben.     Z.B.: 

Fig.  10 1  Der  Tob  gis  ist  die  fihennftsfige  Quinte  tob  c;  10 
e  iflt  kleine  Sexte  von  git»  und  groite  Ters  (grosse  Becime) 
TOB  c;  gis  ist  kleine  Unterseite  tob  e;  c  ist  grosse  Ünterters 
(Ukterdezime)  tob  e  —  Oder:  Fig.  ii:  c  ist  die  kleiae  Qninte  it 
TOB  fis;  es  ist  Tenninderte  Septime  tob  fis,  und  kleine  Tera 
TOB  9^  i  ist  kleine  Ters  (oder  Desime)  tob  fis,  grosse  Sexte 
TOB  c^  grosse  Quarte  tob  es»  —  fis  ist  kleine  Unterquinte  tob 
c,  TonBinderte  Uaterseptime  tob  es*  kleine  Unterteri  (Unter- 
deeime)  tob  a)  —  c  ist  kleiae  Uaterterx  tob  es,  .  .  .  .  b.  s.  w. 

,  6tuliie^kuuok 

Die  ToBgelekrten kaheBTiel  darüber  ge stritt ea,  wie  Tiele 
laterTalle  es  eigentlich  gebe.  Der  Eine  nimmt  deren  52 
an.  Andere  lehren,  es  gebe  nur  55,  S4,  oder  gar  nur  18,  und 
erklären  die  ubrigeB  für  « blos  ckim&risehe,  blos  papieme  later- 
Talle. >  —  Das  kommt  mir  aber  gans  wunderlich  Tor ,  und  dünkt 
Buch  ein  sonderbarer,  inhaltloser  Streit! 

IWie  Tiele  Terschiedenen  Grade  Ton  Entfernang  eiaes  Tobcs 
Tom  anderB,  an  sich,  und  nach  der  Beschaffenheit  BBseres 
Notens jstemes ,  denkbar  sind,  haben  wir  so  eben  geseken;  dar- 
über kann  also  auch  der  Streit  nicht  sein,  eben  so  wenig,  als 
in  der  Mathematik  Streit  sein  kann  über  die  Frage:  wie  Tiele 
Tcrscbiedene  Grössen  es  gebe!  -* 

So  meinen*s  denn  auch  die  streitenden  Theile  eigentlich  nickt ; 
sie  drehen  sich  im  Grunde  nur  um  die  Frage:  welche  Intervalle 
kommea    in    der    Musik    wirklick    Tor?    Dies«    Frage 
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lsatmin«rt  al>er  «nt  wciiigstcni  hier  |;ar  niclit,  wo  es  an»  nur 
um  eiue  Nomenclatur  su  thun  ist,  welche  am  einen  hestimmt 
bezeichnenden  Namen  f&r  jede  denkbare  Art  Ton  Toncntfernun^ 
gewAhrt,  diese  komme  nun  hinfig ,  oder  selten,  oder  ^^ar  nie- 
snals  TOr ;  nn^reHlhr  eben  so ,  wie  man  jeden ,  sowohl  besuchten, 
als  nnzug^&ng^lichen  Punkt  der  Erdobenl&che ,  nach  Graden  der 
Iiftn(re  und  Breite  bezeichnet.  Wem  fällt  es  nun  aber  dabei  ein, 
darüber  zu  streiten ,  wie  viele  Grade  Ton  Polhohe  es  gebe?  ob 
es  z.  B.  wirklich  einen  89sten  Grad  gebe?  und  diesen  BOsten 
Grad  etwa  eine  chimärische  ,  blos  papieme  Polh5he  zn  nennen, 
weil  er  es  für  unmöglich  h&lt ,  dass  sie  jemals  Ton  einen  Sterb- 
lichem werde  betreten  werden  ? 


Drittes     Vorkapitel. 

Rhythmik.   —  Zeitmas. 

1.)    Begriff  von  JRhythmus    und   ToAf. 

§    XLVIL 

JDie  Tonkunst  macht;  nebst  dem  Verbinden  rerscbie- 
dener  Töne,  aucb  nocb  von  etwas  Anderem  Gebraneb, 
was  zwar  nicht  notbwendig  za  ibrer  Wesenheit  g^ebört, 
doch  ihren  Reiz  sehr  zu  erhöben  vermag.  Es  ist  dies 
der  Rbytbmus  oder  die  Taktmässigpkeit ,  und 
bestebt  darin,  dass  die  Zeiten,  in  welchen  die  Töne 
und  Tonverbindang^en  erklingfen,  genau  nacb  Quoten 
(Yerbältnistbeilen)  gegen  einander  abgemessen, 
und  die  solchergestalt  gemessenen  Zeiten  zugleich 
ruck  sichtlich  ihres  inneren  Gewichtes,  genau 
gegen  einander  abgewägt  und  symmetrisch  accen- 
tuirt  werden. 

Ich  nenne  den  Rbytbmus  zur  Wesenheit  der  Musik 
nicht  notbwendig  gehörend ;  denn  in  der  Tbat  ist  nicht 
alle  Musik  rhythmisch  oder  taktmässig.  Hören  wir 
z.  B.  den  gewöhnlichen  Ghoralgcsang  der  Kircheur 
gemeinden :  da  wird   die   längere   oder  kürzere  Dauer 
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der  Tdne  gar  niclit  taktnästig  gegea.  einander  abge- 
wogen»  sondern  jeder  Ton  willkitlirlicliy  ungefähr  einer 
so  lang  trie  der  andere,  gebalten,  und  hdohstens 
smreflen  dieser  oder  jener,  je  naeh  dem  grösseren 
oder  geringeren ,  auf  die  Silke  des  Textes  zu  legenden 
Gewichte,  mehr  oder  weniger  lietont«  Allein  dies  ist 
aoehlteine  Taktmfissigkeit ,  kein  Khythmas;  es  findet 
dabei  keine  solche  Abmetsnng  and  Abwagnng  der  Zeiten 
Statt ,  wie  wir  sie  b'ei  der  rhythknitchen  Musik  kennen 
lernen ;  msn  kann  keinen  Takt  dasn  sehlagen* 

Findet  hingegen  bei  einem  Tonstfiek  eine  symme- 
trisch abgemessene  Eintikellnng  der  Zeiten  Statt,  d.  h. 
wird  die  Zeit  in  gans  gleiche  Abschnitte,  nnd  diese 
kinwiedernm  in  gleiche  Theile  getheilt ,  serfallen  lets- 
tere  femer  in  gleiche  kleinere  Quoten  u«  s.  w.  und 
wird  die  Dauer  der  Töne ,  nach  solchen  Zeiteinthei- 
langen  genau  gegen  einander  abgemessen,  so  dass  ein 
Abschnitt  immer  als  symmetrisch  geordnete  Gruppe 
mehrer  Zeittheile,  und  diese  zusammen  als  kleinere 
■atergeordnete  Gruppen  nock  kleinerer  Theile  erschein 
aen,  und  wird  unter  allen  diesen  Zeitgruppen  auch 
das  Zeitgewicht  symmetrisch  Tcrtheilt  —  dann  ist  es 
taktmassige ,  rhythmische  Musik ,  welche  sich  zur  ua 
rhythmischen  yerhält,  wie  Verse  gegen  ungebundene 
Rede }  und  diese  ist  heut  zu  Tage  die  bei  weitem  ge« 
hraachlichste« 

Ihre  Wesenheit  liegt  demnach  in  einem  genauen 
Ehenmas  hinsichtlich  der  Dauer  und  des  Gewichtes 
der  Töne,  welche  Symmetrie  durch  den  Namen 
Rhythmus,  Zeitmas,  auch  wohl  Takt  oder  Me« 
trum  bezeichnet  wird« 

Die  Lehre  Tom  Rhythmus  nennt  msn  Rhythmik» 
auch  wohl  Rhythmopöie,  oder  auch  Metrih, 


fU^rU  tUr  r^mßtfftkmmat.  I<  Bd. 
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82  BhytJuHus  und  Takt. 

n.)  Notirung  der  Zeitdauer. 

A.)    Gtltmmg  dir  Notttk  und  Pmustiu 

§   XLYIII. 

Wie  lang  oder  kur^  ein  Ton  dauern  soll »  wird  in 
der  Notensehrift  bekanntlich  sunäckst  durch  verschie- 
dene Gestaltungen  der  Noten  angezeigt,  und  zwar, 
(um  die  in  den  ältesten  Zeiten  üblich  gewesenen  und 
heut  zu  Tage  gar  nicht  mehr  vorkommenden  nicht  mit 
z^  ei;wähnen)   durch  folgende   Notengestalten: 

^)  '  I  -   genannt  JfiMcim«,   Grösste; 

*•>)  CU  Longa,  Lange; 

e.)  S  oder  lOi ,  |S?I)  iiOIl  Brevis,  Rurze^  vier- 
eckige ; 

d.)  09  Sendhrevisy    halbe    Kurze; 

e,)  d    oder  P  ,  Minima,  Kleinste, 

f.)  r  oder  J,  Semiminima,   halbe  Kleinste; 

g.)  ^  oder  J,  Fuga  oder  ünca.  Gestrichene 
oder    hakenförmig   Gekrümmte; 

h.)  f  oder  f,  Semifuga  oder  Bis  unca,  halbe 
Gestrichene,  Zweimalgestrichene,  Zwei- 
malgekrümmte, zweihakige; 

L)  ^  oder  ^  ,  Subsemifusa ,  oder  Ter  unca,  D  r  e  i- 
ma]  gestrichene.  Dreimalgekrümmte,  Drei- 
hakige, u.  s.  w. 

Jede  vorhergehende  bedeutet,  wie  zum  Theile 
schon  die  obigen  Namen  errathen  lassen ,  immei^  eine 
doppelt  so  lange  Zeitdauer  als  die  folgende.  Jede 
folgende  gilt  halb  so  lange  Zeit  als  die  vorhergehende, 
wie  dieses  die,  von  Logier  entlehnte  räumliche  Dar* 
I8.     Stellung  Fig.  12  anschaulich  macht. 
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*Eben  daher  ist  aacli  die ,  den  meisten  Lesern  Ter- ' 
■mthlich  bekanntere,  modernere  teutsche  Benennungs- 
art  entstanden.  Man  nimmt  nämlich  die  semibrevis ,  O» 
als  Einheit  an,  nnd  legt  ihr*  den  Namen  ganze  Note 
hei.  Die  minima 9  p,  weil  sie  halb  so  viel  gilt  als 
jene,  wird  halbe  Note  genannt;  die  semimimma^  J, 
die  halb  so  viel  gilt  als  die  sogenannte  Halbe,  heisst 
ebendarum:  Viertelnote,  und  so  fort;  J,  Achtel-, 
p,  Sechzehntelnoten,  u.  s.  w.  Diejenigen  Noten- 
gestalten aber,  welche  grösser  sind  ajs  die  sendbrevii, 
(deren  Bedeutungen  auch  überdies  von  Zeit  zu  Zeit 
gewechselt  haben)  werden  heut  zu  Tage  nur  noch 
sehr  selten  gebraucht.  Ebendarum  sind  für  dieselben 
auch  keine  moderne  Namen  eingeführt ,  und  man  muss 
sie,  wenn  sie  ja  irgendwo  vorkommen,  wohl  noch  mit 
ihren  ursprünglichen  Namen :  hrevis,  longa,  und  maxima 
nennen,  oder  etwa:  doppelte,  vierfache,  acht- 
fache Note.  *) 


*)  Eg  ist  Tielleicht  nicbt  nnnütslich ,  «ach  die  italienisclien 
vud  französischen  Benennungen  der  Notengelfnngen 
hier  zu  erMrfthnen,  wobei  jedoch  insbesondere  zn  erinnern, 
dnss  die  Bedeutung  dieser  italienischen  und  französischen 
Kunstnamen  grossenthciis  sehr  schwankeiyd  und  unbestimmt 
ist,  indem  sowohl  die  Italiener  als  die  FranzosQU  darüber 
selbst  nicht  einig  sind ,  obgleich  letztere  wenigstens ,  nnge- 
Hlhr  seit  der  Zeit  der  ReTolution,  eine  etwas  bestimmtere 
Terminologie  angenommen  und  ziemlich  festgehalten  haben. 

iSI  Die  Maximut  im  Italienischen  Musnmm,  im  Französifchen 
'      Maxime; 

fZ\  Die  Longa,  ital.  Lmufa,  franz.  Longne; 

C  oder  tOi  ^i«  BrtvU  ^  ital.  Breve,  franz.  Br^e  oder  Carree; 

O  Bie  Semihrevu,  itaL  Semibrev9,  franz.  SimUrrtve  oder 
Demtlpr^e,  auch  Monde;  ^-  heut  zu  Tage  Blmneke; 

qI  Die  Minima 9  ital.  Minima,  franz.  Yormals  Minime  oder 
Blanche,  jetzt  Demi-Blanehe; 

J  Die  SemimUnima,  bei  deu  italienischen  Theoretikern  und  Schrift- 
steilem  Semi-Minima,  — bei  ausübenden  Musikern  gebräuch- 
licher un  Qaarto^ —  franz.  vormals  Demi-Minime,  jetzt  Noire; 

G  • 
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Durcbaufl  imriclitig  pflegea  ubri^pens  die  Musiker 
allgemein  za  lehren:  die  hrevis  gelte  zwei  Takte» 
die  longa  vier  Takte,  die  semihrevis  einen  Takt, 
die  minima  einen  halben:  denn  dies  alles  passet, 
wie  wir  alsbald  finden  wcf^den,  nur  auf  gewisse  Takt* 
arten ,  auf  alle  übrigen  aber  nicht.  (  §  LVI ,  L VIII.  ) 
Indessen  hat  doch  auch  selbst  Sulzer  jene  grobe 
Unrichtigkeit  in  seiner  Theorie  der  schönen 
Künste  im  Art.  .Noten  aufgenommen :  Die  minima 
gilt  eben  zwei  Viertelnoten  oder  vier  Achtel- 
noten u.  s.  w.  —  die  semihrevis  zwei  halbe  Noten 
oder  vier  Viertelnoten  u.  s.  w.  —  die  hrevis  zwei 
Semibreven  oder  ganze  Noten,  oder  acht  halbe 
u.  8.  w«  —  die  longa  zwei  Breven,  u.  s.  w.  u.  s.  w. 

§    XLIX. 

Die  ganze,  so  eben  dargestellte  Bedeutung  und 
Geltung  der  Terschiedenen  Notengestaltungen  läuft, 
wie  man  sieht  $  darauf  hinaus  ,  dass  a)  jede  grossere 
oder  längere  Note  das  Doppelte,  oder  das  Vier* 
fache,  oder  das  Achtfache  n.  s.  w.  einer  kleineren 


; 


J^  Bie  Fu$m  oder  17«««,  itaL  Croma,  (Vcrgl  Anm.  i«  §  XVII.) 
fi'anz.  Crotke; 

r  Bie  Semiftua  oder  Bis  Dne«,    ital.  Semieroma,   äucli   woM 

*  nach  tcatscher  Weise  um,  SedeeitAo,  franz.  vormals  SeMi- 
eroehe,  jetst  Dotible-eroehe ;  Ton  manchen  —  und  Bim 
Theile  selbst  in  mehren  italienischen  und  französischen 
Wörterbüchem  ganz  unrichtig  BUeroma  geheissen. 

Die  SuhsetmifMa  oder  Ter  une«,  ital.  Biseroma,  franz. 
Triple-eroeke.  (Man  bemerht  leicht,  dass  die  Benennung 
Biseromut  mit  dem  Namen  der  Semieroma  p  nicht  in  rich- 
tigem Verhältnisse  steht:  indessen  ist  es  unn  einmal  söge- 
brAnchlich.^  -^  Franz.  TVipIe-eroeAe.  (Ehemals,  als  man 
die  Sechzehntelaote  noch  AimierQeke  nannte,  Messen  die 

p  i^nMe-troekes ,    wodurch    auch    wieder    ein    Hissrer- 

biltnis  yind    durch   dieses    Verwirrung   der  Bedeutungen 
selbst  bei  französischen  Schriftsteilem  entsprungen  ist ) 

P  Bai  den  italienischen  Practihem  Semibiser^mM ,  franz.  Qnu- 

*  drufU-eroeke. 


Digitized  by  VjOOQIC 


Notirung  der  Zeitdauer.  ($  xlix.)  8tt 

Tontellt;  aber  eine  NoIeD^estalt,  weleke  das  Drei- 
fache, cMler  das  Sechsfache,  Nennfache  n. 8.w. 
einer  kleineren  Torstellte»  haben  wir  nicht;  und  eben 
so  i^t,  b)  nmg^ekehrt,  jede  kleinere  Note  entweder 
die  Hälfte,  oder  den  vierten,  oder  den  a  ehten 
Theil  der  grösseren  Notengestalt,  und  es  giebt  eigent- 
lich keine,  welche  ein  Drittel,  Sechstel,  Neun- 
tel, n.  s*  w.  einer  grösseren  bezeichnete. 

Diesem  eweifachen  Mangel  sucht  man  auf  zweifache 
Weise  absuhelfen.  a)  Man  hat,  fürs' Erste  angenom- 
men, dass  ein  nach  einer  Note  gesetzter  Punkt, 
(Tielleicht  ursprünglich  ein  zweiter  kleiner  Notenkopf,) 
die  Geltung  derselben  auf  das  Anderthalbfache  erhöhen 
soll,  so  dass  z.  B.  eine,  sonst  nur  zwei  Halbenoten 
geltende,  sogenannte  Ganze,  weuu  sie  mit  Muem 
Punkte  versehen  ist, 

nun  drei  Halbenoten  gilt ,  eine  punktirte  Halbe , 

P- 
drei  Viertelnoten ,    oder   sechs  Achtel  f*  T* »  hurz  also 
dreimal  so  viel  wie  eine  Viertelnote. 

Man  setzt  auch  wohl  nach  dem  Pankte  noch  einen 
zweiten,  welcher  dann  wieder  halb  so  ?iel  wie  der 
erste  gilt,  u,  s«  w.,  so  dass  z,  B.  folgende  Figur 

sieben  Viertelnoten,  oder  vierzehn  Achtel,  u.  s.  w. 
an  einem  Stücke  vorstellt:  nämlich  die  semibrevis  vier 
Viertel«  der  nächste  Pankt  zwei  Viertel,  und  der 
folgende  halb  so  viel  wie  der  erste,  d.  h.  ein  Viertel; 
znsammen  also  sieben  Viertel. 

Auf  diese  Weise  sind  wir  denn  allerdings  im  Stande, 
das  Anderthalbfache,  Dreifache,  6fache ,  ISfache 
n.  8.  w.  —  oder  auch  das  Siebenfache  ,  I4fache ,  u.  s.  w. 
einer  jeden  unpunktirten  Note  vorzustellen,  indem ,  wie 
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eben  erw&hnt ,  die  Fi(pir  o  •  anderthalb  ganse ,  oder 
dr<>i  halbe  Noten  vorstellt,  und  eben  so  die  Fig^ur  J. 
drei  Viertelnoten,  oder  6  Achtelnoten,  oder  12  Sceh- 
sehntel  n.  s.  w.  —  die  Fig^r  o  •  •  aber  das  ^j^  fache, 
oder  t  ^/qfache  Ton  o  9  oder  3  ^/,  halbe  Noten ,  oder 
sieben  Viertel ,  oder  14  Achtel  u.  dgl. 

b.)  Man  hat  zvreitens ,  um  auch  in  Ansehung  der 
Unterabtheiliing  einfacher  Noten  nicht  einzig  auf  Hälf- 
ten •  Viertel ,  Achtel  &c.  beschränkt  zu  sein ,  die  soge- 
nannten Triolen,  (franx.  triolets,  triols  oder 
trifids)  —  Sextolen,  Quintolen  u.  dgl.  einge«* 
fuhrt.  Diese  Bezeichnungsweise  besteht  darin,  dass 
man,  um  z.  B.  drei  Drittheile  einer  sogenannten  ganzen 
Note  Torzustellen ,  drei  sogenannte  halbe  Noten  setzt, 
und  ^ine  Ziffer  5  darüber  schreibt ,  zum  Zeichen ,  dass 
diese  halben  Noten  nicht  Hälften,  sondern  Drittel  der 
nächsthöheren  Notengattung  (Drittel  von  q)  vorstellen 
sollen  ; 


Eine  solche  Notenfigur  faeisst  dann  eine  Triole 
(d.  h.  eine  Gedritte,  eine  Drei  oder  Dreizahl)  von 
halben  Noten  ;  und  eben  so  kann  man  drei  Drittel  einer 
halben  Note  darstellen ,  indem  man  drei  sogenannte 
Viertelnoten  mit  einer  Ziffer  5  darüber  schreibt, 

JJJ 

u.  s.  w.  (Vcrgl.  §LX);  und  auf  ähnliche  Weise  lassen 
sich  auch  Unterabtheilungen  in  Fünftel ,  Siebentel  u.  dgl. 
(Quintolen,  Septimolen)  vorstellen. 

Alle  diese  Behelfe  sind  aber  noch  immer  beschränkt 
und  ungenügend ;  denn  was  zuerst 

Zaa.)  die  Erhöhun{]p  des  Werthes  einer  Note  durch 
Beisetzung   von   Punkten    betrifft,    so    bleibt   es    auch 
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danill  noch  unmöglich,  z.  B.  neun  Aclitel  oderneun 
Viertel,  etwa  die  ncttn  Viertel  eines  */^  Taktes, 
an  einem  Stück«  vorzustellen,  und  es  ist  dafür  kein 
anderes  Mittel,  als,  eine  sogenannte  ganze  Note, 
darch  Beifügung  eines  Punktes,  in  eine  anderthalb- 
fache oder  Sechsviertelnote,  und  eine  sogenannte  halbe 
eben  so   in   eine  Dreiviertelnote    zu  verwandeln ,    und 

dann  beide  mittels  eines  Bindebogens ,  ..«-^ ,  aneinander 

SU  binden:   Q.p*  oder  etwa  eine  Achtviertel  -  und  eine 

Einviertelnote  also  zusammenzukoppeln :  iQi  j  u.  dgl.  — 

Zu  h,)  Und  auch  die  Unterabtheilung  in  Triolen, 
Qnintolen,  u.  dgl.  lässt  noch  Manches  zu  wünschen 
übng,  welches  wir  jedoch  im  §  LXII,  bequemer  als 
hier,  betrachten  werden. 

Dass  in  alteren  Zeiten  die  Notengeltungen  im  soge- 
nannten modo  perfecto  sich  zu  drei  und  drei  theilten, 
gehört  nicht  hierher,  sondern  in  die  Kunstgeschichte* 

§     L. 
Den    verschiedenen   Gestaltungen    der    Tonzeichen 
oder  Noten  entsprechen  die  verschiedenen  Formen  von 
Schwbigezeichen  oder  Pausen. 

I    H,   I,  3C,  Tin,    ---,    T^  f ,  y,   f ,   f ,   U.S.W. 
m    at^       h      e       d  t         f     t     9       ^      ^ 

Auch  hier  bedeutet  jede  dieser  Figuren  das  Doppelte 
der  nachfolgenden;  Fig.  a  oder  aa  52  Viertel,  oder 
10  Halbe,  oder  8  Ganze.  —  Fig.  b  16  Viertel,  8 
Halbe,  oder  4  Ganze,  Fig.  c  acht  Viertel,  Fig.  d  vier, 
Fig.  e  zwei ,  und  Fig.  f  oder  ff  ein  Viertel ,  u.  s-  w. 

Und  auch  hier  ist  es  ganz  unrichtig,  oder  wenig- 
stens  höchst  uneigentlich,  was  man  so  oft  sagen  hört: 
Fig.  a  oder  aa  bedeute  acht  Takte,  *Fig.  h  vier 
Takte.  Fig.  c  zwei  Takte,  u.  s.  w.  Wir  werden 
weiter  unten  bald  erkennen  lernen,  dass  auch  dieses 
nur  in  gewissen  Taktarten  wahr  ist. 
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§  w. 

IMe  TOFsUlieiid  evwäbiiteii  vliythiiilselien  Zeichen 
deuten  die  Dauer,  i¥elclie  ein  Ton,  oder  eine  Pante 
liaben  ioll»  LIo«  bezieLUcli  an,  relAtiy^  aber 
vidit  positiv,  «b9o}nt  oder  nnbedinfift)  mit  an- 
dern Wprten,  t{e  bffSQ^en  blo«,  wi«  yielm«!  läny^r 
oder  liüfjier  der  eine  Ton  d«^em  boU  als  de? 
andere»  aber  nQcb  nicbt^  yrie  lan^  m^r  a»  und 
fnr  sieb  aelbst. 

Um  di^B  letztere,  das  sogenannte  Tempo ,  oder,  wie 
man  es  auch  nennt,  den  firad  d^r  rhythmischen 
Bewegung  oder  .des  Zeitmases  an^iudenten,  bediento 
man  sieb»  bis  in  die  neueren  Zeiten,  lAeraU  nnr  der  be<r 
banoten  Kunstwöiter;  AUegro,  Andante,  Adagio,  n.  a, 
m. ,  oder  auch  der  teutschen  Ueberschrlfteu  >  In  1  a  n  g« 
samer,  —  in  gemässigter  Bewegung,  u.  dgL 

Da  diese  Beseichnuvgen  aber  sehr  uDcurerlfissig 
und  wandelbar  sind,  so  wurde  sohon  längst  das  Be*« 
dürfnis^  eines  awverlässigeren  Ilasstabes  gefühlt,  (Siebe 
]Leip2.  musibal,  Zeitung,  i8i5,  N.«  97,  3-  441«) 

Afui  bat  dazii»  schon  seit  dem  &VII,  «labrhnndert, 
allerlei  Masehinen,  unter  dem  Namen  Tahtmesseri 

Tabtnhrcn»  musibalisebe  Zeitmeeser,  Cbro« 
nometer»Rbytbmometert  Metromcter,  Takt« 
weiser,  Tempoweiser  Ut  dgU  rorgcscWagen , 
welche ,  je  nachdem  man  sie  auf  diese  ,  oder  jene  Num- 
mer richtet,  geschwinder,  oder  langsamer  schlagen 
pollten}  nnd  in  BeaBiehung  auf  diese  Schlagmaschinen 
sollten  nun  die  Tonsetzer,  statt  der  Kunstwörter 
4  AUegro  t  oder  t  Andante  i  n*  dglt »  Tor  ihre  Ton* 
stttobe  bunWg  blos  setzen  i 
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V.  dn^l. ,  das«  lielttl  t  •  In  Jenem  TonatAcke  soll  ein* 
Viertelnote  ao  fj^eschwind  genommen  werden,  wie  ein 
Mlmg  der  Maseliine,  wenn  sie  auf  Ji,f»  36  {rericlitet 
iH»  -»  in  dieaem  die  kalben  Noten  %o  feachwindy  wie 
dia  Sdiläfe  anf  N.«  43  der  JHaacUne»  »  u.  dgl. 

Unter  all  dieaen  Vaaekinen  bat  diejenige  die  all- 
fameinate  Aufnahme  f efonden »  welebe  Tor  einigen 
Jahren  der  Mechaniena  Mülael  in  Wien  erfunden, 
and  mit  dem  Namen  Metronom  (wie  Manche  wollen» 
abgeleitet  Ton  mefro»,  Maa»  und  noiMoa^  Lied 
oder  Sang}  nnd  inaofern  paeaender:  JVQmometer  — «• 
oder  vielleicht  richtiger  vom  griechischen  Maaaofseher^ 
fikir(ü¥0[A09  y  oder  wörtlich  überactat»  metri-modna» 
Voraehriffc  dea  Zeitmaaea,)  ausgestattet  hat.  Ja  ea 
ist  dem  genannten  Erfinder  gelungen ,  auf  seinen  viel» 
faltigen  Reisen  in  Teutschland ,  Holland »  England» 
Frankreich »  u,  a*  m»  eine  grosae  Anzahl  jetzt  lebender 
Tonaetzef  zu  einer  förmlichen  Subscription  zu  ver- 
mögen»  worin  aie  aieh  ihm  ordentlich  verbindlich 
machten ,  die  Tempi  ihrer  Compoaitionen  künftig  nicht 
mehr  andere,  als  nach  dfn  Graden  seiner  Maschine 
anzuzeigen»  wodurch  er  in  den  Stand  gesetzt  wurde, 
ergiebige  Fabriken  solcher  Metronome  anzulegen. 

In  der  That  verdiente  Mälzela  Maachine  dies  Glück 
eher,  ala  Jede  andere  bis  jetzt  ersonnene^  theils  wegen 
ihres  schönen  inneren  und  äusseren  Meehanismus, 
Iheils  liuch  insbesondere  darum,  weil  der  Erfinder  ibr 
grade  die  Eintheilnng  gegeben  hat ,  dasa  ihre  Nummern 
sUemal  zugleich  anzeigen,  wie  viele  solche  Schläge 
die  Daner  einer  Zeitminnte  auamaehen*  Z*  B.  auf  die 
Ziffer  60  gerichtet,  schlägt  sie  grade  60  mal  binnen 
einer  Minute  i  jeder  Sehlag  dauert  also  eine  Sekunde, 
Bei  Ziffer  120  schlägt  sie  binnen  einer  Minute  180  mal, 
hei  tfO  iunfsigmul,  u.  a*  w« 
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00  JOythmus  und  TakU 

Ist    nun    vor   einem    Tonstücke    d«s    Tempo    euC 
solche  Weise  angeschrieben,  z.  B. 

J  ==  60  MAUel.  MetroB. 
•o  ist  dieses  Tempo,  wie  man  sieht,  nicht  nnr  für 
ewige  Zeiten  anzweideutig  bestimmt,  sondern  es  kann 
auch  jeder  Leser  die  also  angedeutete  Geschwindig- 
keit oder  Langsamkeit  alsbald  erkennen  und  aus* 
fähren  $  wenn  er  nur  sich  im  Besitze  eines  Exemplare« 
dieser  Haschine  befindet,  es  in  dem  Augenblicke,  wo 
er  es  gebrauchen  soll,  grade  zur  Hand  hat,  und  dieses 
Exemplar  eben  so  wie  dasjenige,  dessen  sich  der 
Tonsetzer  beim  Abmessen  und  Anzeigen  seines  Tempo 
bedient  hat ,  richtig  angefertigt  und  justirt ,  und  nichts 
daran  verrückt  oder  verdorben  ist,  (was  alles  freilich 
nicht  immer  leicht  zu  entdecken  ist.) 


6IliHi6^llUl 


HJ. 


Schade»  dasf  dieser  VorauMeUnngen ,  wie  man  sieht,  so 
viele  Bind,  nnd  namcnttich ,  dagg  solche  mctronomlsche  Zeichen 
nicht  nur  allen  Nichtbesitaem  solcher  Maschinen  nnnäta ,  son- 
dern selbst  dem  Besitzer  einer  solchen  nur  da  ausfahrbar  sind, 
wo  er  dieselbe  ^rade  neben  sich  stoben  hat. 

Je  wichtiger  und  hcachtenswcrtber  die  Sache  an  sich  selber 
ist  9  desto  lebhafter  muss  man  diesen  Ucbelstand  bedauern,  und 
desto  mehr  wünschen ,  denselben  nmgehcn  an  können. 

Es  kann  dies  aber  (wie  ich  im  Jahr  1815  in  der  Leipa. 
mnsikal.  Ztg. ,  S.  441  bekannt  machte,}  in  der  That  geschehen, 
indem  man  sich,  statt  der  Mälzelschen  Maschine,  -vollkommen 
genügend  auch  blas  eines  einfachen  Fadenpendelt  bedienen  kann» 
d.  h.  blos  irgend  eines  kleinen  Gewichtes,  x.  B.  einer  Bleikugel 
von  beliebie^er  Grösse,  an  einem  Faden  anfgehftngt;  ein  Werk- 
aemg  •  welches  sich  Jeder  in  awei  Minuten  selbst  anfertigen  kann. 

Bekanntlich  schwingt  ein  Pendel  desto  geschwinder  ,  je  kur- 
ser der  Faden  Ist,  nnd  je  Unger  er  ist,  desto  langsamer. 
Namentlich  schiigt  a.  B.  ein  Pendel  you  58  Bheinl.  oder  Wiener 
Zoll  Länge,  grade  Einmal  in  einer  Sekunde,  mithin  grade  so 
geschwind,  wie  das  Milielsehe  Metronom  auf  Nro.  60,  —  ein 
Pendel  von  9  ^oll  so,  wie  Malzel  ISO,  —  von  ^  ZoU  wie 
Malzel  ^0,  u.  s.  w.  Die  nachstehende  Tabelle  cnthült  eine 
▼ollsUn<lige  Vergicichung  und  Zurückluhrung  der  Mftizelsehcn 
metronomischen  Grade  auf  Pendellä^gea ,  sowohl  in  Rhoii^sohez 
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Tempobezeiehnung:  (§  lt.)  91 

•der  WieBCP  SSoIIen,  als  in  frtnxSsifcIieii  Centim^tres,  Sie  ist 
also  XU  lesen:  Die  8chlftg«  der  Malzclschen  Maschine,  -vrenn  sie 
auf  No.  tfO  gerichtet  ist ,  sind  gleich  den  Schlägen  eines  Pendel« 
▼on  Wi  Zoll ,  oder  143  Centimiitresi  —  Mälzel  No.  82  ist  gleich 
den  PendelschUgen  Ton  80  Zoll,  oder  132  Ccntimetrcs.  — 
Milxel  80  ist  gleich  Pend,  21  Zoll,  oder  86  Ceniimktres.  — 
Mälzel  160  ist  gleich  Pend.  8  Zoll,  oder  14  Centimktres ,  u.  s.  w. 

M&lzci.  Rh.  Zoll.  Metrisch.  Malzcl.  Rh.  Zoll.    Metrisch. 
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96 

n: 
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100 

1,32. 

104 

1,22. 

108 

1,14. 

112 

l/06. 

116 

1,00. 

120 

0,90. 

126 

0,82. 

132 

0,75. 

138 

0,70. 

144 

0,62, 

152 

0,56. 

i6o 

0,50. 

0,46. 

(We 

0,42. 

Meti 

0,38. 

14" 

=  0,36. 

13" 

=r  0,33. 

12" 

=  0,30. 

11" 

=  0,2a 

10" 

—  0,26. 

9" 

=  0,25. 

8" 

=  0,22. 

VU" 

=  0,20. 

7" 

=:  0,18. 

6V.- 

•=   0,17. 

6" 

=  0,15. 

5" 

z=L   0,14. 

(Weiter  als  his  £60  geht  der 
Metronom  nicht.) 


Um  also  z.  R.  die  Rezeichnnng:  Mftlzel  p-=:60;  auch  ohne 
Hilfe  'jines  Metronomen  ausfuhren  zu  hönnen,  braucht  man  nur 
den  Faden  eines  Pendels  38  Zoll  (oder  1,00  Mtr.)  lang  zu 
nehmen ,  und  die  Kugel  daran  ein  paarmal ,  allenralls  aus  freier 
Hand,  hin  und  herschwingen  lassen:  jeder  Pcndelschlag  gibt 
dann  die,  der  Rezeichnung:  Mlzl.  p=z:60  entsprechende  Zeit- 
«laner  der  halben  Noten  an. 

Es  ist  dieses  Verfahren  um  so  leichter  ausführbar,  da  solche 
Manipulation  mit  dem  Pendel  auch  durchaus  heine  besondere 
Oenanighcit  und  Sorgfalt  erfordert ,  als  nur  etwa  die ,  dass  man 
das  Pendel  nicht  gar  zu  grosse,  weite  Sehwingungen  machen 
lasse ,  weil  bei  diesen  die  Kugel  sieh  um  ein  Unmerkliehes  Ter^ 
spfitet.  Ragegen  ist  es  nicht  einmal  nöthig,  die  Zolle  sehjr  genau 
abzumesaen:  denn  auch  selbst  eine  ziemlich  grosse  Ver* 
echiedenbeit  der  L&nge,  s.  R.  der  Unterschied  zwischen  18'^ 
nnd  16^^ ,  ist  musihalisch  nock  gar  nicht ,  —  ttnd  selbst  zwiseben 
iS"  und  17''  oder  18'^  noch  kaum  bemerkbar. 

Ebendarum  sind  denn  auch  in  der  obigen  Tetgleichnngs- 
tabelle  alle  verwickeltere  Rruobzahlen  Ton  Zollen,  s.  R.  toa 
3/4'^  oder  8/4'^  n.  dgl.  weil  solebe  Feinheiten  in  der  Anwendung 
durchaus  nicht  empfindbar  sind,  theils  ganz  unterdrückt,  theili 
blos  annfthemd  auf  einfachere  Rrnehe  (auf  halbe  Znlle)  zurnek* 
geführt :  und  selbst  diese  darf  man  in  der  Anwendung  unbedenk' 
ficb  wegwerfen,  und  z.  R.  statt  6  ^l^'\  kurzweg  nach  Relieben 
6^',  oder  7^'  nehmen.  Eben  so  sind  Miüimistrts  u.  s.  w.  unbe- 
achtet geblieben. 
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AcuMertt    {^naa    |rerechii«t,    wlren    die    dea    M&ls«ifchta 
OradcB  eotiprechendeii  Pendellftngea  fol(rendc  t 

Mzl.  Rh.  ZU.  Metrisch.  Inchs. 
100  =::i3,677  =  0,3574=  14,085 
104  ==n,645==  0,3305=13,022 
108  =;  1 1 ,725  =  0,3004=  u,o:5 
112  =10,903  =  0,2844=  1 1,228 

1 16 = 10, 164 = 0,2606 = 10,467 

120=  9.498=0,2082=   9,781 

126=  8*615  =  0»2251=:  8»872 

132=  7*808  =  0>2051=  8»oe3 

138=  7*181=0,1877=  7»396 

144=  6»595=  0,1723=  6.792 

162=  5.918=0,1547=  6*096 

160=  5.342  =  0,130=  6,502 

(168=  4,845  =  0,1266=  4,990) 

(176=  4,415  =  0,1154=  4,547) 

(184=  4,039  =  0,1056=  4,159) 

(192  z=  3,709  —  0,0969=   3,820) 


Mil.  Rh.  ZU.  Metrisch.  Inchs. 
50  =  64,708  =  1,4298  =  66,340 

62  =  60,681  =  1,3220  =  52,090 
64  =  46*903  =  1,2258  =  48,302 

b6  =  43,613  =  1,1399  =  44,914 

58  =  40,657  =  1,0626  =  41,870 
60  =  37,992  =  0,9929  =  39,125 

63  =  34*459  =  0,9006  =  35*487 
66  =  31*398  =  0,8205  =  32.334 
69  =  28,727  =  0,7608  =  29*584 
72  =  26*383  =  0,6895  =  27,170 
76  =  23*679  =  0,6l88  =  24,386 
80  =  21,369  =  0,5585  =  22,007 
Ö4  =  19,383  =  0,6066  =  19*961 
88=  17,661  =0,4615  =  18,188 
g2  =:  16,156  =  0,4225  —  16,638 
g6  =  14,839  =  0,3878  =  15,283 

Noch  unbemerkbarer ,  aU  die  erwähnten  ^crin^cn  Unterschieds 
der  Länge  des  Fadens,  ist  der,  so  yiel  wie  Nichts  betragend« 
Unterschied,  welcher  aus  dem  grösseren,  oder  geringeren  Ge- 
wichte der  Kugel  entsteht,  oder  gar  der  Einfluss  der  barome- 
trischen, oder  thermometrisclien  BeschaflTenhctt  der  Luft,  oder 
der  Umstand,  dass  ein  Pendel  nahe  beim  Acqnator  langsamer 
schwingt,  als  näher  gegen  die  Erdpole  hin,  u.  dgl.  Alle  dies« 
höchst  feinen  Upterschiede  sind  in  4er  Musik  gan^  nnd  gar  nicht 
enpAndbar. 

Man  sieht  aus  diesem  Allem ,  wie  ganz  fäglich  ein  kunstlose« 
Fadenpcndel  die  Stelle  eines  Metronomen  vertreten  kann;  und 
dass  es  eben  darum  auch  nicht  übel  wäre ,  wenn  die  Tonsetscr, 
■eben  der  Angabe  ihrer  Tempi  nach  metrouomischen  Graden^ 
anch  luglcich  die  entsprechenden  Pendell&ngen  beischrieben, 
s.  B. 

Andante,  Mftlzel  Metron.  J=::60  (Pend.  58''  Kh.) 

denn  eine  solche  Tempobexeiohnung  wäre  sowohl  mittels  eine« 
einfachen  Fadenpendels,  als,  nach  Belieben,  auch  mittels  de« 
Metronomen,  einem  Jeden  sofort  ausfahrbar,  und  könnte  daher 
Ton  Tausenden  Ton  Lesern,  Spielern  oder  Dirigenten,  verstand 
den  werden ,  f&r  welche  ein ,  blos  aUein  nach  metronomischen 
Graden  angeschriebenes  Tempo  unverständlich  bleibt,  weil  es 
ihnen  an  Gelegenheit  gebricht,  das  Orakel  eines  Metronomen^ 
oder  eine  Aeductionstabelle ,  lu  consultircn.  —  Zum  Ueberflusse 
liönnte  man  für  diejenigen ,  welche  vielleicht  das  gebrauchte  Zoll* 
nas  nicht  kennen,  oder  es  nicht  gleich  bei  der  Hand  haben, 
einen  Zolls tab  dabei  mit  abdrucken  lassen.     Alsdann  ist  es  sogar 

Sans  gleichgültig,  ob  man  rheinische,  oder  pariser  Zolle,  eng- 
•che  Inchs,  französische  Mötres,  oder  was  sonst  für  ein  Mas 
gebrauchen  will:  denn  ein  also  bezeichnetes  Tonstück  bringt, 
überall,  wohin  «in  Exemplar  davon  gelangt,  seinen  Tactmcsscr 
«ammt  dem  Zollmate  dazu,  gleich  selber  mit.  , 
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jr«,  «m  Ende  wftre  et  wohl  gar  das  Kartest«  *   das  Tempo    . 
allein  nach  PendcU&ngcn  anzugeben,   und   also  knriweg 
Mi  schreiben: 

Andmite,  J=:58'^  Pend. 

wie  leh,  ehe  man  an  das  Ufetronom  dachte,  im  Jahr  1815 
m  Vio,  27  der  Leipat.  allgem.  mns.  Z.  H.  441 ,  ( auch  nachgc- 
dnicht  in  der  "Wiener  allg.  mns.  2eitg.)  TOrgcschlagen. 

Ans  eben  diesem  Gesichtspunkte  betrachtet,  sollte  man  noch 
wohl  wünschen ,  dass  Hr.  Mälael  auf  die  Scale  seines  Metronomen 
da,  wo  t.  B.  60  steht,  wo  seine  Schlage  grade  so  lang  sind,  wi« 
die  eines  einfachen  Pendels  tou  58^^  oder  I  Htetr.,  auch  hinge- 
sehrieben  haben  mochte:  58'^,  oder:  i  Metr. ,  —  da  wo  100 
steht,  auch  14'^  oder  0,55  Metr  ,  —  bei  50  auch  55^^  oder 
1,45  Metr.,  u.  s.w.  Seine  Maschine  würde  dadurch,  den  weiteren 
Vortheil  gewähren,  dass  sie  alsbald  zum  Erkennen  sowohl  eines, 
naeb  Qnoten  einer  Zeitminute  angegebenen  Tempo,  als  auch  eines 
nach  Pendellftngen  bezeichneten ,  dienen  könnte ;  und  eben  so 
könnte  die  also  eingerichtete  Maschine  dem  Tonsetser  dienen,  um 
sein  beabsichtetes  Tempo  mittels  derselben  alsbald,  und  ohne 
einer  RednctioustabcUe  zu  bedürfen ,  nach  Quoten  der  Minute 
und  nach  PendelUngen  zugleich  ,  anzugeben ;  so  wie  auch  jeder 
Tonsetzer,  welcher  seine  Tempi  nach  Pendellftngen  anzeichnet, 
dadurch  sofort  den  Vortheil  gewinnt,  keineswegs  allein  denjenigen  " 
Terstftndlich  zu  sein,  welche  einen  mälzelschen  Metronom  yrar  sich 
stehen  haben ,  sondern  einem  jeden  der  nur  ein  einfaches  Faden- 
peudel  zur  Hand  nehmen  will. 

Zum   Schlüsse,    und  als  Beleg  und  ErUutemng  der  in  den 
obigen   Tabellen   enthaltenen    Angaben,    mögen   noch   folgende 
Lehrsfttze  ans    der  Dynamik  hier  stehen, 
i.)  Pendel  Ton  gleicher  Länge  schwingen  in  gleichen  Zeiten, 

wenn  auch  ihre  Gewichte  ungleich  sind. 
9.)  Bei   Pendeln   yon  ungleicher   Lange,    Tcrhalten   sich   die 
Zeiten,  in  denen  sie  schwingen,  wie  die  Quadratwurzeln 
ihrer  Länge :  also  die  Länge  der  Pendel  wie  die  Quadrate 
der  Zeiten,  in  denen  sie  schwingen« 
Darum  muss  ein  Pendel,  welches    z.  B.  noch  einmal  so 
langsam  schwingen   soll,  als  das  andere,  yiermal  so  lang 
sein,   nnd  umgekehrt  nur   ^/^  so  lang,   nte  noch  einmal  so  ge- 
sehwind zu  schlagen. 

Bamm  ist  a.  B.  nach  der  Tabelle  auf  Seite  91 ,  Mzl.  56  = 
44",  Mlzl.  112  aber  =  V*  von  44",  also  =  11'';  —  Mlzl. 
50  ist  =  55" .  Mlzl.  100  aber  =  V*  ▼on  55"  =:  15  •/♦"  («*«' 
kurnweg  =  14") ;  —  nnd  nach  der  Tabelle  auf  Seite  99  ist 
Mlzl.  80  =  21,569^'  Rh.,  Mlzl.  160  aber  ist  =  >/#  ▼«« 
91,569" ,  also  =  5,542";  und  Mlzl  .40  wäre  =  4mal  91,569", 
also  r=:  85,476".  — 

Mlsl.  J  190,  oder  J  9,498"  Kh.  wäre  =  Mlal.  p  60, 
oder  p  57,999"  Rh. 
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Antfnhrlicbcr  hfette  ick  diesen  Geg^ensUnd  besproeben  in  der 
I.eipx.  ftU^.  mus.  Zeit^.  ▼.  J.  1815,  No.  97,  S.  441,  —  ▼.  J. 
1814,  No.  87,  S.  44»;  I8IIS,  No.  K,  S.  81,  auch  in  der  I. 
Aufl.  dieser  Theorie  I.  Bd.  S.  119  nnd  2.  Bd.  S.  554  ancli 
im  Artikel  Gbronometer  der  Erschischen  allgem.  Eucyklo- 
pidie  der  "Wissenschaften  und  Künste ,  am  Ende  des  Buchstaben 
Q,  woselbst  ich  auch  eine  Uebersicht  der  Geschichte  der  Chro- 
nometer Tom  Jahre  1698  an»  bis  auf  die  ailerneueste  Zeit  ge- 
liefert habe. 


Maasst&be. 

5  Pariser  Zoll. 

•                                     •                                     ♦ 

• 

Rheinische  und  Wiener  Zoll. 

♦                                    ♦                                    • 

♦ 

Nürnberger  Zoll. 

♦                                   •                                   « 

« 

becim^tre. 

1              1              1              1              i              i              1              i 

1              1 

Der  Unterschied  der  Zollmase  ist,  wie  man  sieht,  so  gering, 
dass  es  dem,  auf  S  91  unten.  Bemerkten  xufolge,  fast  nicht 
iidthig  wäre ,  darauf  su  achten. 


DDL)     Takleintheilung. 

§    MI- 

Der  Rhjthmas  besteht,  wie  wir  gesehen,  in  einer 
Symmetrie  yerscbiedener ,  theils  grösseren,  theils  klei- 
neren Zeitgruppen,  die  tbeils  einander  untergeordnet» 
theils  sich  wechselseitig  gegenüber  gestellt  sind. 

Bas  bekannteste  Mas  solcher  Zeitgruppen  ist  das, 
was  man  einen  Takt  nennt,  und  in  unserer  Ton- 
schrift durch  Taktstriche  abzugrenzen  pflegt.  Wir 
wollen  daher,  bei  der.  Abhandlung  des  Rhythmus, 
▼  on  den  Takten  ausgehen. 

Ein  Takt  ist  also  ein  Has  mehrer  Zeiten.  Die 
Zeiten,  woraus  er  besteht,  heissen  Takttheile  oder 
Schläge.       Die     Takttheile    werden    unterabgetheilt 
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in    Taktglieder;     diese    weiter    in    aiiter|reordnete 
kleinere  Zeittbeile,  n.  s.  f. 

§  oii. 

Ein  Takt  bat  entweder  zwei,  oder  drei 
Zeiten   oder  Takttheile. 

Sind  immer  cwei  nnd  zwei  Zeiten  in  einem 
Takte  enthalten,  so  ersckeint  die  gerade  Taktart'; 
die  ungerade  besteht  in  der  Eintheilonj^  der  Takte 
in    drei  Takttheile. 

Warum  hier  nnr  von  Eintheilung^  in  zwei,  oder 
in  drei  Theile,  Erwähnung^  g^eschieht,  nicht  aber 
auch  von  vier-,  fünf-,  sechs-,  oder  melirtbcili(;en 
Takten?   kommt  weiter  unten  vor. 

§.    LIV. 

Die  Takttheile  selbst  können  sowohl  durch  sprös- 
se re  ,  als  durch  kleinere  Notengfestalten  vorgestellt 
werden;  d.  h.  man  kann,  nach  Belieben,  entweder 
sogenannte  halbe  Noten  als  Takttheile  gelten  lassen, 
oder  sogenannte  Viertel,  oder  Achtel,  oder  auch 
ganze  Noten,  n.  s.  w. 

Je  nachdem  auf  diese  Weise  die  Takttheile  ent- 
weder durch  die  eine,  oder  durch  die  andere  Noten- 
gattung abgebildet  werden,  entstehen  verschiedene 
Unterarten  von   Takten. 

Man  pflegt  dieselben  durch  die  bekannten  •  Zeichen 
Va»  'A»  V4»  V»»  ^'  ^fif^-  aMttdeuten- 

Diese  Bezeichnungsart,  rhythmische  Vorzeich- 
nnng  genannt,  beruht  auf  folgender  Idee: 

Die  Vorzeichnung  soll  andeuten  Erstens:  ob  der 
Takt  zweitheilig,  oder  d reitheilig  sei?  und  Zweitens: 
welche  Notengattung  darin  Takttheile  vorstelle  ?  —  Die 
Antwort  auf  beide  Fragen  wird  durch  zwei,  in  Gestalt 
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eines  Bracltefl,  übereinander  (resetste  Ziffern  ^fe^ebe«. 
Die  obere  ^ebt  Antwort  auf  die  erste  Fragte  »  d.  b. 
sie  sei^  an,  ans  wie  rielen  Takttbeilen  die  Takte 
bestehen.  Die  untere  $  als  Antwort  auf  die  c weite 
Fraje,  besaget ,  in  welcher  Notengestalt  die  Takttheile 
abgpebildct  sind.  Die  Bezeiehnong  ^/,  heisst  demnach: 
zweitheiliger  Takt,  dessen  Takttlieile  in  der  Gestalt 
▼on  sogenannten  Zweitel-  oder  Ilalbennoten  dar- 
gestellt sind;  das  Zeichen  ^j^  bedeutet  d r e i theilig^n 
Takt,  worin  ebensolche  Zweitelnoten  als  Takttheile 
gelten;  ^j^i  d r e i theiligen  Takt,  worin  Viertel- 
noten  die  Takttheile  vorstellen,  u.  s»  w« 

In  früheren  Zeiten  bediente  man  sich ,    zar  rhyth- 
mischen Vorzeichnung,  anderer  Zeichen: 

O,  0,  0,  C»  C.  2,  3,  $,  ,.  lu«. 

deren  Bedeutung  sogar  von  Zeit  zu  Zeit  gewechselt 
hat,  und  dadurch  schwankend  geworden  ist.  Heut 
ztt..Tage  werden  nur  noch  einige  derselben  gebrauehtf 
wie  in  der  nachstehenden  Aufzählung  der'  Tcrschie- 
denen  Taktarten  rorkommen  wird. 


A.)    Grude    Tahiarien. 

§•  i-v. 

Die  einfachste,  ond  der  üblichen  IVoteneintheflraig 
und  Benennung  der  Ncrtengeltungen  am  besten  ent- 
sprechende grade  Taktart  entsteht ,  wenn  man  die 
zwei  Taktfhetl<^  oder  Takthälften  durch  sogenannte 
halbe  Noten  TorsteUt.  Die  sogenannte  Ganz« 
stellt  dann  wirklich  einen  ganzen  Takt  Tor;  Vier- 
telnoten sind  Viertheile  des  Taktes,  u.  s.  w. 
IS  n.  Siehe  Fig.  15  n.  Diese  Taktart  heisst  darum  auch 
ganz  mit  Rechte  Zwcizweitcltakt 
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dd 

Sie  wind  vorgesletlt  dtirch  das  ZeicKen  '/?  '  ^icl^i 
selien  %ach  durch  eine  durchstri ebene  groBne  Ziffer  ttj 
oder  durch  ein  senkrecht  durchschnittenes  C  (einen 
durchstrichenen  Halbzirfcel ) : 


■f,      ^.      C 


Die  beiden  letzteren  Zeichen  werden  jedoch  oft  iiueh 
für  den  {^rossen  AÜabrcTetakt  ^braveht,  welchen  wir 
im  §  LVII  kennen  lernen. 

Der  ''l^'Ttiki  wird  zuweilen  „auch  Allabrevetakt 
genannt;  indessen  thäte  man  wohl,  ihn  wenigstens 
jederzeit  durch  den  Beisatz:  kleiner  Allabreire- 
takt,  You  dem  ebene rw ahnten  grossen,  eigentlichen 
Allabrevetakte  zu  unterscheiden. 

§    LVI. 
Man  kann  aber   die   Takttheile  eines  zweitheiligen 
Taktes,    statt   durch   halbe     Noten,    auch   durch   zwei 
sogenannte   Viertelnoten  bezeichnen)  und  so    entsteht 
der  Zweivierteltakt    Fig.  IS  o.  IS 

.    . ,      J  J 

Das  Zeichen  dieser  Taktart  ist :  '/^  ,  weil  ein  solcher 
Takt  ans  zwei  sogenannten  Viertelnoten  besteht; 
es  ist  aber  eine  uneigentliche  Bezeichnung ,  weil  die 
sogenannten  Viertel  hier  eigentlich  Hälften  sind. 

Ebendarum  passen  die  tentschen  Namen  Viertel, 
Achtel,  u.  8.  w.  hier  nicht  mehr:  denn  die  soge- 
nannte Halbe  ist  hier  der  ganze  Takt,  die  Vier- 
telnote  ist   der  halbe,    Ur  s.   w. 

Th€TU  der  TünseUknntt  i.  Bd,  7 
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Der  Zneiachtel-»  und  der  Zweisecbzehntel- 
takt  erklärco  sich,  nacli  allem  Obig^eu,  leicht  Ton 
selbst.  Jener  entsteht,  wenn  man  die  TakUheile 
il  fu  durch  sogfenanntte  Achtelnoten  rorstellt;  Fig.  15  jp. 
Er  ist  wenige  gebräuchlich.  üebrigens  ist  das  rom 
^/^-Takte  Gesagte  leicht  auf  diesen  anzuwenden,  so 
wie  auf  den  noch  seltneren  ^/^^-Takt 

§    LVIL 

If  an  kana  die  Takttheile  eines  zweitheiligpen  Taktes, 
nach  Belieben^  auch  durch  grössere  Noten  als  durch 
Halbe  bezeichnen  9  nämlich  durch  senUbrevef »  soge- 
nannte ganze  Noten:  Zweieinael*  oder  grosser 
AUa-BreYo-Takt 

o 

o  o     . 

Das  Zeichen  dafür  ist  entweder  4  ,  oder  ein  dnrch- 
strichener  ganaer  Zirkel;  oder  auch  eine  grosse  Ziffer  Ü, 
oder,  noch  bcEeiehnendef ,  eine  «oldket  «her  durch- 
schnittene  Ziffer: 


O,     2,     i. 


t   > 

Manchmal  wird  er  auch  durch  das ,  mehr  dem  Zwei- 
Eweiteltakte  eigene  Zeichen  (^  vorgebildet ;  oder  gar 
durch  ein  un  durchstrichen  es  (^ '  welches  letztere  Zei- 
chen aber  mehr  dem  Viervierteltakte  angehört,  den 
wir  weiter  unten  keunen  lernen. 

Diese  Taktart  verdient  ihren  Namen  AlläbreVetakt 
darum  mit  mehr  Recht,  als  der  vorhin  angefahrt« 
kleine,  weil  eine  Brevia  grade  einen  solchen  AUa- 
brevetakt  ausmacht 
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B.)    Ümgrmde    T^tktmri^m* 

§  Lvin. 

tflgtader  Takt  ist»  der  ans  drei  Takttheilett 
b«itekt< 

Wäklt  man^  zur  fieseicknimg^  solcker  drei  Takt- 
theile,  ao^enannte  kalbe  Noten,  so  entstekt  der  Drei- 
iweiteltakt:  *l^.  Eine  punktirte  grause  Kfote  atellt 
kier  die  Daaer  dea  ganxen  Taktea  dar.    Fig.  15  q.         ^ 

ddd 

Bedient  man  sieb»  aar  B^aeicknnng  der  drei  Tafo« 
tkeile,  aogenannter  Viertelnoten»  so  enUtekt  der 
Dreiirierteltakt:  %.     Fig«  15  r. 

Siekt  man  Acbtelnoten  als  Takttbeile  .an,  so 
kat  man  den  ^/,<«Takt$  Fig«  15«;  und  auf  «kii^cke 
Art  erklart  sick  der  nickt  mekr  ublicke  ^/^-Takt« 

Will  man  die  drei  Takttkeile  dorek  reckt  grosso 
Noten,  dnrck  sogenannte  ganae^  Torstelleni  so  enV 
stekt  dadnrck  der  Dreieinseltakt,  weicker  ^Uen 
mekr  Torkommt  Er  wird  angezeigt  dnrck  */^  ^  oder 
dnrck  eine  grosse  S^ 

Nacb  der  ublicken  Eintkeflnng  nnserer  Not^g^el- 
tangen ,  giebt  es  gar  keine  Note  ^  welebe  einen  drei« 
tkeiUgen  Takt  an  Ein«m  Stucke  vorsteUie  (§  XLIX), 
und  überbanpt  passen  die  Namen:  kalbe  Note, 
Viertel,  u.  s.  w. ,  wie  auck  Lier  leickt  einzuseben, 
^  aaf  alle  nngrade  Taktarten  nur  gana  nneigentlick , 
nnd  eben  ao  wenig  die  Benennungen  und  Beseick- 
nungen:  Dreizveitel,  '/«  ,  V«  *  °«  ^'  ^*^  indem  k.  B. 
beim  ^/,- Takte  die  sogeiiannten  Zweitel  eigentllck 
Drittel  sindi  und  eben  so  im  '{^"Tukie  die  Viertel, 
Ui  a.  w. 


7  • 
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C.)    ÜHterahtkeiluntf    der    TmkttkeiU. 

§  i'ix. 

Die  Takdhcile  eines  jeden  Taktes  lassen  sich  selbst 

wieder  weiter  in  zwei,  oder  in  drei  Unterabtliei^ 

Inng^en  zerialten« 

f 5  jf^m.         Die  Figuren    15 5    bis  m  enthahea   grade  llater" 

Sf*  ^»  i'      abthcilangcn »    und   zwar   g,   h,  i   grade   Unterabtbei- 

k,  l,  M.  ^   lungen  grader  Taktlheile,  k,  l,  m  aber  grade  Unter* 

abtbeilttngcn  un grader  Taktlbeile. 

I    LX. 

Ungrade  Unterabtheilnngen  findet  man  von 
lÄ  I  — 1.  ihiB  Zy  nnd  zwar  ungrade  Unterabtheiluil^ett  grader 
t.  u,  V,  Taktthetle  bei  t,  u,  V;  liilgrade  Unterabtbeiluugen 
w,  .t,  u^  ungrnder  Takitheile  aber  bei  w,  X  und  z. 

Da ,  wie  wir  bereits  §  xlix  ,  Seite  84» ,  bemerkten, 
.  unsere  Notenschrift  keine  Notengestalt  kennt,  welche 
das  Dritthei)  einer  anderen  IVote  Torstellte ,  so  giebt  es 
auch  keine,  nm  solche  ungrade  Unterabi heilung  eines 
Takttheiles  vorzustellen ;  sondern  man  muss  sich ,  nach 
§  xLix,  Seite  00,  damit  behelfen,  drei  Noten«  deren 
zwei  sonst  den  Werth  einer  grösseren  ausmachen  wiir-' 
den ,  durch  Beischreiben  einer  Ziffer  5  auf  den  Werth 
'*  von  Zweien  herabzuwürdigen.     Um  z.  B.  in  ^Fig.    15  t 

w.  und  11;  die  Drittheile,  in  welche  jede   halbe  Nojte   zer- 

lallt ^  vorzustellen,  hat  man  kein  anderes  Zeichen,  als 
sogenannte  Viertelnoten,  deren  nun  drei  eine  Halbe 
vorstellen,  und  folglich  drei  Viertel  ein  HTalbes 
gelten  müssen.  Eine  solche  kleine  Gruppe  vom 
drei  sogenannten  Viertelnoten  nennt  man  dann  eine 
Vierteltriole,  eine  Triole,  (eine  Gedritte,  eine 
Drei ,  Dreizahl  von  Viertelnoten,  italienisch  Ter- 
¥,  jr.  %ina)  Eben  so  erkennt  man  in  Fig.  u  und  x  Aehtel- 
V,  %.  triolen,  und  bei  v  und  z  Sechzehnteltriolen. 
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Man  wird  übrigens  bemerken ,  dast  mancke  der  bis 
liierher  au%ezählteii  Eintheilangen  einander  in  {fewisser 
Hinsieht  sehr  ähnlich  sind»  und  beinahe  flins  und 
Dasselbe  zu  sein  scheinen.  Denn  so  besteht  z.  B.  der 
«/,.Takt  bei  Fijr.  13  *,  jrrado  so,  wie  der  '/,rTakt  *«  *• 
bei  i,   ans  sechs    sogenannten   Viertelnoten  $  t. 

d    d    d  d       d      ' 

'      JJ  U  JJ  JJJ  JJ-J 

I  i 

Eben  so  sieht  man  bei  l  gprade  wie  bei  u  siichs  Achtel-   '•  *<• 

noten  den  Takt  ausfüllen ,   und  auf  gleiche  Weise  bei 

at  eben  so  wie  bei  v  se^hs  Sechzehntel-  "*>  v* 

Bei   etwas   näherer   Betrachtung   wird   man  jedoch 
sogleich  bemerken,  dass  die  Eintheilung  bei  k,  l,m  Im    X^t  <>  "•• 
Grunde   doch   eine   wesentlich   andere  ist ,  ak  die  bei 
I3  u,  V.     Denn  bei  k  sind   die   0  Viertelnoten   grade    ^  «>  vi  k, 
Theile  oder   Hälften  ungrader  Takttheile ,   bei  t  aber   t^ 
sind    sie  ungrade   Theile ,    Drittel ,    von  graden  Takt- 
tbeilcn ;  •-  bei  k  maehen  je  zwei  Viertelnoten  eine  der  k, 
drei   halben   Noten    aus,    welche    die   Takttheile   yor^ 
stellen ;  bei  t  aber  machen  je   drei  Viertelnoten  einen   t. 
solchen  Takttheil  aus.     Auf  gleiche  Weise  unterscheidet 
sich,  wie  man  ohne  weitere  Erklärung   siebte  l  von  u,  't  », 
und  m  Yon  v.  m«  v. 

Noch  eine  andere  wesentliche  Verschiedenheit  liegt 
in  der  ganz  yerschiedenen  Vertheilang  des  Zeitgewiehtes 
oder  Accentes^  worauf  wir  bald  ziiruckkonimen  w«rdeiir 
(§  utyn.) 

§    LXI, 

Auf  ähnliche  Weise  wie  wir,  im  Vorstehenden, 
Takttheile  sich  in  kleinere  Zeittheile  a;ergliedern  sahen, 
lassen  sich  diese  letzteren  auch  wohl  noch  weiter, 
in  wieder  kleinere  Zeiten,  grade»  oder  un- 
grade, zerfallen. 

In  Fig,    14  a  und   b   ist  jede  Viertelnote    wieder  lA  a,  h. 
weiter  in  ^wet  Achtelnoten  zerfällt* 
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M««  <  In  FI9«  14  c  und  d  zerfallt  jede   Viertelnoto  dev 

yfoitettriolen  wieder  i«  swei  Acktelnoten. 

«t  A  In  Fig.  14  e  uid  f  ist  jede9  Viertel  in  eine  AditeU 

9*  ^  triole  nnterabgetbeilt»  und  bei  jf  und  h  sog;ar  jede  Vier- 

telnote der  Vierteltriolen  wieder  in  eine  Aehteltriole, 
Noch  weitere  Dnterabtlieila^gen  ^  s.  B.  in  Sech- 
sehntelnoten ,  in  Seehsehnteltriolen  ui|d  Systolen  ^  sind 

"^  ^  in  den  Figuren  14  a  und  e  angedeutet 

'*  Aucb  hier  wird  a|an  den  Fall  Fig.   14  e  nicht  mit 

^*  14  0  Terwecfaselnt 

J    J    J  J    J    j'  V  J  J  J^ 

JT^n    J7775      iL^  ^  '*' 

JSSSo 

6 

In  beiden  sieht  man  swar  zwÜf  sogemomte  Achtel 
*    den    Takt    ausfüllen  f    aber    diese    Achtelnoten    sind 

**  bei  e  ungrade  Theile  ,   Drittel,   Ton   graden  Theilen, 

*'  TOn  den  vier  Vierteln;  bei  c  hingegen  erseheinen    die 

'iogenannten   Achtel    als   grade   Theile,   Qälften»   von 

«ngraden^   ron    den    drei    Viertelnoten  einer  Viertel* 

'  triole.     Bei  e  machen  je    drei  Achtelnoten  ein  wirk? 

#.  Icches  Viertel ;  bei  c  iber  machen  je  swei  Achtelnoten 

eine  der  drei  Viertelnoten  einer  Vierte|triole  aus.    Das 

«>  ^\  Beispiel  Fig.   Itt  «5   in  Vergleichung  gegen  h,  wird 

den  Unterschied  noch  anschaulicher  leigen.  (Vergl. 
H  Lx  ^/s«)  Auch  hier  liegt  übrigens  nocb  eine  andere, 
ganz  wesentliche  Verschiedenheit  in  der  Terschieden- 
artigen  Vertheilung  des  Zeitgewichtes»  worauf 
yfir  zurücU^ommeii  .^er4en.     (  §  IfXVn. ) 

S    LXII, 

Ans  dem  im  §  XLIlL,  und  ^ott  §  LX  bis  hier-i 
her  Angeführten,  haben  wir  gesehen ,  wie  man  der,  im 
H  XLIX  gerügten  Einseitigkeit  unserer  Noteneinthei- 
Jungs-Art  bei  yorkommenden  nngraden  Unterabthei^ 
]uD^e9>  möglichst  nachzuhelfen  sucht,  durch  Triolen, 
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Quintoleo »    Sextolen  und  d^h     Das  Nachhelfeii  durch 
Holehe  Behelfe  und  Surrogate  bleibt  aber  freilieh  immer 
uiiTollkommeo.     So  laug  eine  Note  in  drei,  oder  sechs 
gleichförmige   Theile    zerlefjt  werden  soll,   geht 
wohl  Alles  gut;    so  wie  aber    etwas  Mehres   yerlangt 
wird,  wird  die  Bezeichnung  leicht  Torwickelty  und  fast 
▼erworren;  z»  B,  man    wollte  eine   Note    einer  Triolc 
punktiren,    oder  pausiren,    Fig.    16  i,  k^    oder  nur   ie  j^  k, 
eine  oder  swei  davon  in  Hälften  zerspalten,  Fig.  17   |y  g    ^ 
i,  k,  oder  zwei   davon  .in  Eine  Note  zusammenziehen, 
Fig.  10  £>  kf      Noch  krauser   würde   die   £intheilan{f,    |g  ^    j^^ 
wenn  man  gar  Jede  Note  einer  Triole  wieder  in  drei 
Teile  zerspalten  wollte,  Fig  14  j^,  A,  u,  $,  w, ,  oder   14^^  j^. 
etwa  bei  Fig.  19  a,  .  1^    ' 

Glücklicherweise  kommen  solche  yerwiekelte  Unter* 
abthetlungen  nur  selten,  (nur  zuweilen  i|i  sehr  lang- 
samen Sätzen)  vor.  Eine  jedesmal  darüber  gesetzte 
Yerbindungsklammer  '«•^-^  ,  mit  der  Ziffer  5,  würde 
wenigstens  zur  Verständlichkeit  sehr  dienlich  sein,  indem 
dadurch  dem  Leser  jedenfalls  bestimmt  auf  den  ersten 
Plick  zu  yerstehev  gegeben  wird,  dass  die  also  be- 
peichnefe  Notenfigur  zunächst  drei  theilig  sei;  z.B. 


fl!. 


§     LXUV,. 


Eine  eigene  Art  Ton  Unbestimmtheit  und  Zweideu- 
tigkeit fiir  das  Auge  des  Lesers  entsteht  auch  zuweilen 
daraus,  dass  man  zwei  kleine  Triolen,  der  Bequem- 
lichkeit des  Schreibens  wegen ,  nicht  jede  abgesondert, 
sondern  durch  die  sogenannten  Geltungsstriche  oder 
Bippen  zusammengezogen^  zu  schreiben  pflegt,  nämlich 

«•JJilJJJ    statt  so    f^     ffi.  Ist  freilich,  wie  hier, 

3  *  3  3  ' 

über  jede  Triole  eine  Ziffer  3  geschrieben,  so  ist  keine 
Zweideutigkeit  vorhanden;  allein  auch  diese  Ziffern 
werden  zuweilen  weggelassen,  t.  B. 
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IQi 


.und  dann  bleiht  f  fuv  diis  Auf^Q  imbesümml»  oh  hier 
▼ier  Sechxehntellriolea ,  oder  aber  y  was  wobi  auch 
mög^Iich  wäre,  zwei  ia  Sechzebnt^^liaotei^  uiaterab^fe* 
fheilte  Aahteltrlolea , .  g emeiat  8eic9 


gi^rL. 


I^etcteres  ist  fveilicb  das  minder  Gewöhnliche,  (weil, 
wie  schon  im  vorig^en  §  erwähnt,  weitere  ZerfaUungen 
▼on  Triolennoten  nur  seltener  vorhommen)  und  demir 
nach  ist  in  solchen  Zwcifelsfallen  allemal  die  erster^ 
Bedeutttngp,  als  die  gewöhnlichere,  anzunehmen,  nnd 
obl(]^e  Figur  /  also  als  aus  vier  Sechzehnteltriolen  be- 
stehend EU  lesen,  also  so  wie  iC,  und  nicht  wie  L. 
Sicherer  und  unzweideutiger  bleibt  es  aber  immer, 
wo  solcher  Zweifel  eintreten  kann,  nieoiafl  zwei  Triolen 
Bo  wie  oben  bei  J,  K,  oder  L,  durch  4io  Gcltungr 
etriche  aneinandergehoppelt  zu  schreiben,  «ond^m  lieber 
jede  getreiint,  wie  hier  bei  ^^^ 

oder,  wenn  nian  «s  dennocli 

thut,  allemal  über  jede  TrioU  ^iw  ^i^er  S  *^  setzen, 
wie  oben  bei  K. 

Statt  solcher  ganz  unzweideutigen  Scbreibweise 
findet  man  aber  in  solcbeii  Fällen  häufig  aiicb  4io 
Ziffer  6  ^tatf  zweier  Zifferii  i  gebraucht ; 


N. 


Ptatt 


und  nennt  dann  solche  Figuren  Sextolen,  (ital. 
Sestola, )  Diese  Schreibweise  jst  jedenfalls  wenigstens 
nicht  gyinz  eben  so  unzweideutig,  wie  d}e  eben  er- 
wähnte letztere ,  indem  die  Ziffer  6  nicht  selten  ancb 
als  Zeichen  eio^r  in  6  Theilchen  gespaltenen  Triole 
wie  obige  F|g.  L,   ^ebpaqcht  wird,    und  dadurch  bo^ 
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TMkteimtheUung.  (§  tuv.)  |<M 

"vroU  diese  Ziffer  6,    als   ancli  4er  Nitme  3e^tQle» 
'9weideoti^  j^ewordep  ist, 

0Luuieikuua.  t 

leb  selbst  batte,  in  der  ftlteren  Auütkf^e,  den  Ansdrucb  Sex* 
tolc  in.dicsev  letzteren  Bedentun^  als  gebr&achlicber  angre- 
■ommen  ,  nftmlicb  als  eine  in  secbs  Noten  zcrspaltene  Triolet  allein 
passender  und  conseqnenter  ist  es  nllerding^s,  den  Namen  8e^tale 
«nd  die  Ziffer  6  als  Bexeicbnung  eines  Triolenpaares  sn 
■ebnen  9  <so»  dass  s.  B,  etnei  Aebtelsextole  sfcb  sur  Acbteltriple 
Terbal^e  vje  der  %rTal!t  xnm  '/«-Tabt;)  eine  in  secbs  Notem 
xerfallt^  Triole  aber  nicbt  Sextole,  sonderq  nacb  wie  tot 
Triole  zu  pennen ,  und  mit  3 ,  nicbt  ober  mit  6 ,  su  beseiebnen» 
wclebes  beides  ancb  fol^erecbter  mit  dem  susammentrilill,  uros 
an  Ende  des  §  LXXVII  und  Ende  §  LXII  erwAbut  T^ird.  Jn» 
tt  der  Tbiit  i^t  ^fiBp  l^edßupaak^  aucb  die  mi;lup  ^ewölu»Ucl|a. 


|l.)    Bßmprkunyn    After    die    hitlitr    sriviAüten    vtfr* 
fc^iedenen     Taklarten, 

§    LXIII, 

U eberblickt  man  die  bisher  durcbgan^enejil  Takt» 
prten,  so  findet  man,  dass  alle  geraden,  der  ^/^-Takt, 
der  '/j-^,  der  ^/^-Takt  u.  s,  w.  im  Grunde  nur  Eineß 
und  Dasselbe  unter  Terschiedenen  Qestallen  oder 
Darstellungsformen  sind,  je  nachdem  man  nämlich 
sogenannte  ganze,  halbe,  oder  Viertelnoten  u.  s.  f. 
lEor  Bezeichnung  der  Takttheile  wählt;  und  eben  so 
sind  die  Terschiedenen  iingraden  Takte  eigentlich  nur 
Spielarten  Einer  Gattung,  nur  yerscl^iedene  Aiieq, 
^ine  U4d  dieselbe  Sache  dprch  Zeichen  yorzn^tellen. 

§    LXIV, 

Es  ergiebt  sieh  hieraus,  dass  in  einer  Taktart, 
worin  die  Takttheile  durch  grosse   Notengestalten  dar- 

{estellt  sind,  solche  grosse  Noten,  unter  sonst  gleichen 
Tnyständpu,  ehep  so  geschwinde  gehen,  wie  kleinere 
Noten  in  denen  Taktarten,  wo  die  Takttheile  unter 
kleineren  Gestalten  vorgestellt  ""sind.  Da  z.  B.  im  ^li'* 
Takt  die  Halben  grade  das  Torstellen ,  was  im  ^/^-«Takte 
die  Viertelnoi^^n  t  ^-^  die  Viertel  in  jenem  grude  das. 


Digitized  by  VjOOQIC 


106  Bkythmu$  und  Takt 

^as  In  dicflen  die  Aebteliiotem »  —  die  Achtel  in  jenem« 
was  in  diesem  die  Secbzehntel,  n.  s.  w.,  so  gehen  eben- 
darum in  jenem  die  Halben  auch  eb^n  so  schnell» 
yifie  in  diesem  die  ^Viertel»  Ut  s«  vr, 

§.    h\V. 

Eben  darum  scheint  es  am  Ende  wohl  g^ar  glefch* . 
gültig,    welche    Art   zu   schreiben    man    wähle:  jedes 
Tonstück  im  ^/^-Takte  könnte  eben  so  gut  im  ^/j- Takte 
^geschrieben  sein,  als  im  ^/j-,    oder  ^/g-Takt,  u.  s,  w. 

An  ^ich  selber  ist  dies  freilich  also ;  —  allein  man 
Jet  übereingekommen  9  dass  der  ^/2-Takt  eine  etwas 
andere  Art  von  Vortrag  erhält,  als  der  ^1^*9  oder 
gar  '/g-Takt,  —  der  ^/j-»  Takt  einen  anderen  als  der 
^/g-Takt;  und  zwar  so,  dass  ein  Tonsfilck  einiger* 
masen  leichter  und  sanfter  vorgetragen  wird,  wenn 
es  in  kleineren  Noteii  geschrieben,  oder,  mit  anderen 
Worten,  je  grösser  der  Xenner,  die  untere  Ziffer 
des  Bruches  ist}  und  desto  gewichtiger  find  derber, 
je  grösser  die  Notengattung ;  dass  also  z.  B.  die  Viertel« 
noten  im  AUegvQ  ande^rs  vorgetragen  werden,  als  die 
Sechaebntel  im  i4dagio;  obgleich  letztere;  ungefähr 
eben  so  geschwinde  gehen  als  jene. 

In  dieser  Hinsichf  giebt  die  Verschiedenheit 
der  Taktbezeichnungen  dem  Tonsetzev  wieder  ein 
Mittel  mehr  an  die  Hand,  den  €harakter  ein^ept 
masen  an^sudeuten,  in  welchem  er  sein  Tonstuck  vor-« 
getragen  haben  will ;  und  darum  ist  es  nicht  unwichtig, 
die  passendste  Taktbezeichnnug  zu  wählen.  Die  älteren 
Tonsetzer  hielten  so  sehr  hierauf,  dass  maii  bei  ihnen 
wohl  zuweilen  '/le"»  '"^^  ^le "  Takt  findet 


IV.)   Zeitgewieldy  TaktjfetmchL 

%    LXVI. 

Die  Symmetrie  der  genau  abgemessenen  Länge 
der  Zeiten  ist  es  aber  nicht  allein,  was  die  Wesen- 
hi>it  und  den  eigcnthümlichett  Reiz  der  rh]fthmischen 
Ordnung  ansmaeht  r  sondern  unser  inneres  Gefühl  fiigt 
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B0ck  efwai  Eigenen  bincae  Wir  le^eii  nialieli,  g^eick» 
iam  unwillkürlich ,  auf  die  ergte  Zeit  jeder  Ueineren 
oder  {^össeren  Gruppe  innerlicli  mebr  Gewicbt,  ala 
auf  dea  folgenden »  oder  auf  die  Iwei  folgenden  Zeit* 
theile ,  so  dass  der  synimetrisehen  Folge  gleieher  Zeit« 
langen,  ein  symmetrisclier  Wecbsel  grösseren  und 
geringeren  inneren  GeTvichtes  der  Zeiten  entsprieht^ 
welcher  dem  Gptnzen  9estioinitheit »  Leben  und  Beden-r 
Inng  giebt. 

Sie  auf  solche  Art  mehr  j  oder  weniger  merllicli 
benachdfuckten  Zeiten  nennt  man:  schwere»  und 
leichte  Zeiten»  Man  gebraucht  dafnr  auch  die  Aus- 
drucke: gute,  und  schlechte,  ^-^  starke,  und 
schwache,  —  auch  wohl  lange,  und  kurse  Zeit, 
(  entlelint  von  innerlich  {äugen ,  oder  kursen  Sylben  In 
der  poetischen  Metrik)  *r-»  zum  Thefl  auch  die  ITameit 
Niederschlag,  und  Aufschlag,  (§  LXXXVIII.) 

Es  ist  iu  unserer  Notenschrift  üblich,  den  Taktr 
strich  allemal  unmittelbar  vor  eine  schwerere  Zelt  zu 
setzen,  oder  mit  anderen  Worten,  den  Takt  als  mit 
dem  schwereren  Takttheile  anfangend  su  betrachten* 

In  jedem  zweitheiligen  Takte  folgt  also  nach  einem 
schweren  Takttheile  ein  leichter ;  im  dreitheiligen  aber 
folgen  nach  einem  schweren  zwei  leichte.  So  ist 
f.  B*  im  ^/2- Takte  die  erste  halbe  Note  schwer,  die 
Sweite  aber  leicht;  uud  im  '/j- Takte  4ie  firste  nfUtwer, 
und  leicht  sind  die  fiweife  uud  dritte; 

d        d  d     d     ö 

sekw>     leicht,  ickw.     L        t 

Was   hier  Ton  schweren  und  leichten   Takttheilen 

gesagt  wird,   Ist  übrigens  nicht  so  zu  Tcrstehen,    als 

müsse  ein  sogenannter  schwerer  oder  starker  Taktthsil 

immer  wirklich  gewichtiger  und  stärker  (mehr  forte) 
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▼orgetrag^  werden,  ids  die  BOgenaimteji  leichten  oder 
tchwechen)  es  ist  hier  yielmehr  von  eiper  inneren 
Gewichtigkeit  die  Rede,  welche  der  rhythmische  Sinn 
Ton  selbst  jeder  Vhweren  JKeit  beile^  —  Indessen 
ist  dodk  90  Tiel  wahr  j  dass  es  dem  Gefühle  eine  Art 
▼on  Sfoss  oder  Ruck  rersettt»  wenn»  nm(fekehrt» 
eine  leichtere  Zeit  durch  grössere  äussere  Ton- 
stärke Tor  der  imierlicb  i»cbwereren  aiisgeaeichnet 
wird»  f.  B. 


oder 
oder 


V2PPIPPIPPIPP 

Pf      Ff      r    f      ff 

v.  p  r  I  p  r  I  p  r  I. 

ff         Ff        Ff 


V4  r  r  r  I  r  r  r  I  r  r  r  |. 

F    f   F  f        F    f    F 

11.  «•  dgL    (Siehe  auch  Fig.  31.) 

§    LXVII, 

80  9  wie  Ton  zwei  oder  drei  zusammen  gehörenden 
Taktlheilen ,  der  erste  immer  schwerer  ins  Gehör  fällt» 
als  der  oder  die  folgenden ,  so  findet  auch  rucksicht- 
lich der  Taktglieder»  und  kleineren  untergeordneten 
Zeittheile  und  Theilchen  unter  sich  selbst»  eine  ähn^ 
liehe  Verschiedenheit  des  inneren  Gewichtes  statt« 

Daher  ist  s.  B.  im  ^/j  ^  Takte  mit  grader  ünteri- 
19  <y*       ahtheUnng»  Fig,  13  5^  das  erßte  Viertel  am  schwersteiv 

d        d  d      d 

J  J     J  J  JJJ  JU 

3  s 

das    dritte    minder    sphwer »    doch    schwerer    als    das 
aweite  und  vierte:  bei  uograder  Unterahtheilung  aber» 
t.  Fig.  13  f 5  das  erste  und  vierte  schwerer  als  das  zweite 

und  dritte»  fünfte  und  sechste. 
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Eben  «<l  sind  im  '/^^ Takte,  bei  ffrader Unterabtbei- 
Un^f  Fig.  i^  k,  das  sweite,  vierte  and  eechste  Viertel  18  Ir. 
leichter  als  das  erste,  dritte  und  fiuifte)  bei  nnffrader 
ünterabtbeilttngf,  aber  Fig.  15  w>  sind  das  erste,  vierte  w. 
mid  siebente  schwerer  als  das  sweite  und  dritte ,  liinfle 
and  sechste,  achte  und  neunte«  (Vergl.  §  LXI  am 
Ende. ) 

Eben  so  lassen  sieh  auch  unter  den  noch  weiter 
untergeordneten  2eitthcilchen ,  immer  schwerere  Ton 
leichteren  unterscheiden.     (Vergl.  §  LX^/,,  LXI  und 

o 

Sck,P  iP 


n 


1. 1         1. 1. 1.      ä.  1. 1. 


V.)    Höhere  JOglhmen. 
A.)    Begriff. 

§    LXVIIL 

Wir  haben  bisher  gesehen,  wie  Takttheile  sieh, 
paarweise,  oder  dreiweise,  au  Takten,  als  Gänsen, 
susammen  gruppiren ,  und  abwärts  sich  in  kleinere  Zeit'* 
theile  spalten,  und  wie  solchergestalt  unter  den  Zeiten 
eines  Taktes,  bis  in  die  kl^sten  Unterabtheilnngen 
herab,  eine  symmetrisehe  Gliederung  entsteht 

Es  giebt  aber  auch  noch  eine  höhere  Symmetrie» 
So  wie  nämlich  Zeitth^e  Euaammen  kleine  Gruppen 
bilden,  so  können  auch  mehre  Gruppen  zusammen- 
gefastt  ersdieinen ,  als  Theile  einer  grösseren,  eines 
grösseren  oder  höheren  Rhythmus,  eines 
Rhythmus  höherer  Ordnung. 
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HO  BhyOnms  und  Takt. 

Man  kann  Meli  noch  weiter  gehen  ^  «bcI  eifern 
solchen  gröteeren  Rhythmaa  wieder  einen  gleicbea 
«weiten  oder  dritten  an  die  Seite  «etzen»  so  dass 
diese  zwei  oder  drei  ausammej^  einen  wieder  höheren 
Ehythmus  bilden«    So  machen  s»  B*  in  folgendem  Satae 


v.rrfrcflfrrin'ircrrD'iemrDTcrirrfririjrrP-*-)! 

je '  awei  Takte  zasammen ,  einen  kleinen  RhythmltB 
ans;  di^ee  Tier  Rhythmen  bilden»  je  zwei  und  zwei 
zusammen  9  wieder  zwei  Rhythmen  höherer  Gattung, 
und  diese  zwei  selber  stehen  sich  hinwiederum  so  ahn- 
lich gegenüber »  dass  sie  zusammen  Einen  Hauptrhyth- 
mus ausmachen.  Ein  solcher  ist  in  der  Tonsprache 
ungefähr  eben  das ,  was  ein  Sensus  in  der  Wortsprache, 
oder  wie  ein  Vers,  oder  etwa  eine  Strophe,  in  der 
HO --24    Metrik.  —  Siehe  auch  Fig.  SO  bis  S4 

§  Lxnt. 

Die  Gliederung  der  grösseren  Rhythmen  ist  eine 
miAr  ins  Grosse  gehende  Symmetrie  ,  iibrigeiis  der  des 
Taktbaues  TÖllsg  ähnlich«  nur  Alles  nach  grösserem 
Masstabe.  Wie  der  Takt  ans  zwei  oder  drei  Takt^ 
theOen  besteht,  so  bilden  nwei  ader  drei  Taht«  di« 
Theile  eines  grösseren  Rhythmus  ^  und  mehre  solche 
Rhythmen  sind  wieder  Theile  einmr  noeh  höheren 
Gruppe« 
^  •  Darum  unterscheiden  sich  in  solchen  böherea 
Rhythmen  die  Takle «  ^  rüeksichtlich  ihres  gröisseren^ 
oder  geringeren  inneren  Gewichtes «  eben  so  ron  cftn- 
ander ,  wie  die  Takttheile  uirter  sich ;  d.  h.  es  Indien 
sich  schwere  Takte  vor  leichteren  heraus,  wie,  unter 
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^en  Takttheilen »   die  •ehwtfttmk  üek  Tor  den  leick'* 
leren  her aush eben« 


h.)    Ariern. 

§  ixx. 

Wie  wir  Takle  bald  aua  swei » baU  aus  drei  Tbeilca 
rieb  BOSMnueiMetseB^  aad  mnt  die«e  Art  grade»  «ad 
VDf  rade  Takte  >  entstebem  saken  i  eben  «o  kann  aaek  • 
eia  pösaerer  Rbythmas  bald  ein  (prader,  bald  ein  nn- 
^ader  eeiaf  je  nachdem  er  bald  aas  einer  ^aden# 
bald  aua  einer  un^praden  Anzahl  grader  t  oder  oagrader 
Gnippen  gebildet  ist. 

Es  giebt  daker  Rkyikmen 
A,)  Ton  einer  {fadea  Anzahl  grader  Groppett,  s.  B.  Flg.  80»    90. 
J}.;    ...      ^        .^  ..       angrader    «—      |  Fig.  21  «;  91  «f. 

C.)    —      —  angradea  —       grader         —       ,  Fig.  29  n^  99  n. 

J».;    ^      «.        _         ^       angrade^    —      .  Fig.  93,  9i  a.   95»  M  «. 

Die  Benatznng  der  anter  CJ  and  D.)  erwähnten» 
bis  jetzo  seltener  gebranchten  Rhythmen  könnte  den 
Tonsetcern  wohl  zaweQen  als  ein  Mittel  dienen«  naa 
iv  sein »  okae  dadarek  gesnebt  oder  bizarr  za  urerdea  | 
deaa  aiaa  wird  nicht  läagaeaf  dass  die  Bebptele  SS  iXj  ^^  '- 
85  y  84  ü ,  so  rund  and  so  symmetrisch  Uingea ,  als  93  •  94 «. 
jeder  andere  grade  Rhythmus.  Wäre  dies  nicht ,  so 
frftrdea  sie  nicht  Yolkslieder  geworden  sein. 


TL)    Zu$0mmeniieselsle  Taktarten* 

S    LXXL 

Ebea  w^Il  der  Baa  eiaez  grösseren  Rkytkmas  eigent- 
lich das  im  Grossen  ist,  was  der  Taktbaa  im  Kleiae- 
rea,  nad  nsehre  Takte  sich  za  einem  höherea  Rhythmas 
grappirea »  wie  Takttheile  sa  eiaem  Takte ,  jener  also 
l^ieksam  eia  Takt   höherer  Drdnnng   oder    grösserer 
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iii  '  Rk^kmu»  und  TakL    . 

Gattonff  Ist,  io  «ekreikt  ttaA  Ihn  s«weUe« 
auch  wirklicli  in  Gcitalt  einet  grossen  oder 
svsammengesetzten  Taktes:  d.  h.  statt  nacb 
jedem  einfachen  Takte  einen  Taktstricli  2a  setzen ,  setzt 
man  einen  solchen  nur  je  nach  zwei»  oder  mehren 
Takten ,  nnd  lässt  die  dazwischen  liegenden  Taktstriche 
ans.  Z.  B.  der  auf  Seite  tiO  abgebildete^  ans  zwei- 
taktigen  Rhythmen  bestehend«  Satz  lässt  skh  aneh 
folgendermasen  Schreibens 


Va  rcri*cri*rni^lriirr£j'pr"r'lr£rrr;rrr-r=lr£rr  f  p ---11 

wodurch  also  ein  */,  *  Takt   entsteht.     Oben  so  könnte 
«.         die  unter  Fig.  81  d  im    '/^^^ Takte   geschriebene,  ans 

zweitaktigen   Rhythmen   bestehende   Minuette  9    darum 
^«         auch  so. geschrieben  jr^^rden  wie  Fig.  21  b:   in  Takten 

Ton  sechs  Viertelnoten ,  also  im  "/«  -  Takt. 
94  «.  Auf  ähnliche  Art  konnte  man   den,   als  Fig.  34  a 

im  '/g  .Takte  geschriebenen  5  .i^us  dreitaktigen  Rhythmen 

besiehenden  Tanz,  atteh  tvoU  als  aos  grossen  Takten 
,>.         bestehend   schreiben  ^   wi«   Füg«   34  &^  woselbst  dann 

zusammengesetzte    Takte    von    neun    Achtelnoten    er- 
h ,  «.    scheinen :  */»  -  Takt.     Vergl.  auch  Fig.  83  ß  und  i. 

Dieser   Ansicht    haben    unsere    zusammengesetzten 

Taktarten  ihre   Entstehung    zu   danken«      Ihr   Wesen 

wird  nunmehr  leicht  erkannt  werden. 

%  '  Lxxn. 

Jeder  ans  8  oder  5  zwei  -  oder  dreitheüigen  Takten 
zusammeugesetzte  Takt ,  besteht  als  solcher  aus  wenig- 
stens yier,  oder  seiihs,'  oder  neun   Takttheflen;    Der 
Uh.  in  Fig.  21  b  vorgestellte,'  aus  zwei  dreitheiligen  Tak-^ 

ten   zusammengefügte,   hat   sechs   Takttheile«    Der  in 
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Zusammengesetzte  Takthrten  (§  lxxiii.)        HS 

Fig.  SM  b  bat  deren  neun,  weil  er  aus  drei  dreltheiligen     S4  b 
Takten  snaammenj^esetzt  ist« 

Dabei  besteht  aber  ein  solcher  snsammeng^esetzter 
Takt  doch  immer  wieder  nnr  aua  swei ,  oder  drei 
Hanpttheilen;  indem  jeder  der,  unter  der  Gestalt 
eines  zusammengesetzten  Taktes  Tcrbundeneo,  zwei  oder 
drei  einfachen,  jezt  einen  Haupttheil  des,  nach 
grösserem  Masstabe  gemessenen,  zusammengesetzten 
Taktes  vorstellt 

Auch  findet  unter  diesen  also  zusammengefügten 
'  Takttheilen  oder  Haupttheilen  des  Taktes  noch  das- 
selbe Verhältnis  Ton  Gewichtrerschiedenfaeit  statt. 
(§  LXVI.)  Derjenige  einfache  Takt,  welcher  zuror 
der  schwerere  war ,  erscheint  in  der  Zusammenfikgnng 
ala  schwerer  Haupttheil ,  und  die  zuTor  leichten  Takte 
werden  leichte  Haupttheile ;  eben  so  bleibt  auch  das 
Verhältnis  der  Takttheile  unter  sich  auch  bei  der 
Zasnmmenztehung  dasselbe. 

Jeder  zusammengesetzte  Takt  hat  demnach  mehr  als 
Einen  schweren  Takttheil,  aber  nnr  Einen  schweren 
Haupttheil,  und  der  schwere  Takttheil  des  schweren 
Haupttheiles  ist  der  schwerste  Ton  allen.  In  Fig»  81  &  91b 
sind  sechs  Takttheile  $  darunter  befinden  sich  zwei 
schwere  (  das  erste  und  das  yierte  Viertel ) ,  aber  doch 
nur  zwei  Haupttheile,  deren  erster  schwerer  ist  als 
der  zweite ;  und  darum  ist  denn  auch  das  erste  Viertel, 
(der  erste  schwere  Haupt-Takttheil , )  schwerer  als  das 
nerte  (der  zweite  Haupt-Takttheil.) 

§  Lxxm. 

Nach  der  bisherigen  Betrachtung  der  Eigenthümlich- 
keit  und  Beschaffenheit  des  zusammengesetzten  Taktes 
im  Allgemeinen  9   gehen    wir  zur  Aufzählung  der  yer* 
schiedenen  Gattungen  zuRnroraengesetzter  Takte  über. 
Tk€orU  d€r  TonseUkunst  i.  M.  B 


Digitized  by  VjOOQIC 


114  Wiythmui  mndJTiikt 

Wir  betraclit«ii  also,  im  Einklänge  mit  der ,  S.  ||1 
aufgestellten  Eintheilnng,  die  Zosammensetzongen 

A, )  Toa  eiaer  ij^raden  AnsaU  grader  Takte  ,• 

B.)  —      —        —          —        »ngrader  ^    ; 

C.)  —      —    uagraden  —         grader       —    , 

J}.)  —      —         —          —         nngrader  —    : 

and  zwar  erst  die  einmal,  (ans  zwei  oder  drei  ein- 
facl^en,  Takten )  zasammeng^esetzten  Taktarten  ,  dann 

E.)  die  mehrfach  zasammengefugten »  und  endlich 
wollen  wir 

F,)  Bemerkungen  über  diese  Terschiedenen  Taktarten^ 
anhängen. 


A.)     Grade   ZuiammensetzuHgtm  prüder    Takte, 

§    LXXIV. 
Zwei     zweitheilige    Takte,    durch    Auslassung 
des   zwischen  ihnen   stehenden  Taktstriches  in  Einen 
Takt  zusammengezogen,  geben  einen  Tiertheiligen; 
und  zwar  geben 
'  Zwei    solchergestalt    zusammengesogene    '/j- Takte 

den  sogenannten    grossen    ganzen    Takt,   */, ,   wo 
nämlich  vier  sogenannte  halbe  Noten    die    Takttheile 
15  «.         Torstellen,  Fig.  13  a, 

^/4    PI 
O  O 

äö'  dö 

und  welcher  auch  durch  das  Zeichen  eines  ganzen, 
nicht  durchstrichenen  Zirkels ,  Q  oder  Q ,  yorgeslellt 
wird.  Nach  dem  S.  115  Gesagten,  sind  hier  der  erste 
und  der  dritte  Takttheil  die  Haupttakttheile ,  und  eben 
darum  auch  die  schwersten ;  und  zwar  der  erste  der 
schwerste  yon  allen,  beide  aber  schwerer  als  die  übrigen. 
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Zirei  aneiiMuider^fiigte  'Z^- Takte  geben  den  sehr 
gewölmlichen  VierTiertelUkt ,  Fig.  13  fr  9  welchen  man    ^^  ^' 
entweder   durch :  ^/«  »    oder    durch    das    Zeichen   ^ 
andeutet. 

Zwei  ^/g- Takte    in   Einen  Takt   gesogen,    würden 
einen  V«-Takt  geben,  Fig.  15  c>  und  zwei  7,^. Takte    i»  «• 
gäben  »/jg-Takt. 

Der  ^2 '  Takt  ist  übrigens  nur  selten  mehr  gebräuch- 
lich, und  noch  weniger  der  ^g-  und  der  '/la'Takt. 


B.)     Grude  Zusammensetzungen  ungrader  Takte 

§    LXXV. 

Zwei   dreitheilige    Takte    in   Eins    zusammen-   ' 
gesogen,   bilden   einen  sechstheiligen;   und   awar 
geben 

Zwei  Busammengesogene  7^- Takte  einen  ®/2-Takt,» 
der  aber  wenig  mehr  gebräuchlich  ist-     Fig.  15  ^.  13  d. 

Zwei  V^-Takte  geben  «/4-Takt,  Fig.  15  e,  und  21  by  15«,  «I  fc 
and  zwei  ''/g-Takte  den  bekannten  ^s'^akt,  Fig.  15  f.        15  /. 

Zwei  ^/^0- Takte  würden  einen  ^/^^-Takt  geben. 

Diese,  aus  awei  dreitheiligen  zusammengesetzten, 
Taktarten  sind  ebendarum,  weil  sie  zunächst  aus  zwei 
dreitheiligen  Gruppen  bestehen,  ihren  Haupttheilen 
nach  allemal  als  grade  zu  betrachten.  Die  zwei 
Haupttakttheile  sind:  der  erste  Takttheil  der  ersten,  . 
und  der  erste  der  zweiten  Takthälfte,  also  der  erste 
und  vierte  Takttheil  $  diese  beiden  sind  daher  auch 
die  schwersten,  und  zwar  der  erste  der  schwerste  Ton 
allen,  beide  aber  schwerer  als  die  übrigen.. 

§    LXXVI. 

Ans   dem   eben  Gesagten  geht  denn  auch   hcrror, 
wie   diese,   aus   zwei  dreitheiligen  znsammengeselzIeD 
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TakUrten ,  von  geivissen  einfiiclieii  dreithciiii^ii ,  dciieii 
de  zum  Theile  ähneln,  doch  sehr  wesentlich  versehtedcn 
sind.  Es  gehen  nämlich  zwar  z.  B.  auf  einen  solchen 
«/,.Ta|it,  grade  wie  anf  einen  Vi-Takt,  sechs  Viertel- 
IS  e ,  Ir.    BEoten  $  (  Vergl.  Fig.  IS  e  mit  A : ) 


6/a     O. 

3/a     o. 

d.      d. 

d    d   d 

JJJ    JJJ 

JJ  JJ  JJ 

allein  in  jenem  sind  die  Viertelnoten  zu  drei  und  drei 
gruppirt,  in  diesem  aber  zu  zwei  und  zwei;  in  diesem 
sind  die  Viertelnoten  grade  Unterabtheilungen  (Hälf- 
ten) ungrader  Theile  (der  drei  Halbennoten  ^  der 
Taktdrittel ; )  im  «»/«-Takte  hingegen  sind  die  Viertel- 
noten ungrade  Theile  (Drittel)  gr  ad  er  Theile  (der 
zwei  Takthälften).  Im  ^Z,- Takte  sind  je  das  erste» 
dritte,  und  fünfte  Viertel  schwerer,  als'  dag  zweite, 
vierte ,  und  sechste  $  im  ^/«-Takt  aber  je  das  erste  und 
vierte  schwerer,  als  das  zweite  und  dritte,  ftinfte  und 
sechste.  Der  ^/«-Takt  lässt  sich  in  zwei  Hälften  thei- 
len ,  deren  jede  mit  einem  schweren  Takttheil  anfangt ; 
der  ^/2-Takt  aber  ist  nicht  in  Hälften  theilbar,  ohne 
einen  Takttheil  in  der  Mitte  durchzuschneiden. 

Auf  gleiche  Art    lässt    sich   der  Unterschied    des 
''     '  '/«-Taktes  vom  <»/,- Takte  leicht  einsehen,    Fig.  iS  l 

f'  und  f,  so  wie  auch  der  des  ^/g-Taktes  Tom  ^/^^-Takte 

oder  etwa  des  ^i-Taktes  vom  ^z-Takte. 


-  » 
G.)     üngrmde  Zusamminsetztmgtn  tfrttder  Takte. 

§    LXXVII. 

Wir  haben  bis   jetzo  zweierlei  Gattungen   Ton  zu- 
sammengesetzten Takten   dadurch   erhalten ,    dass  wir 
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entweder  zwei  sweitlieiltge ,  oder  zwei  dreitiieilig^e 
Takte  in  Eins  snsammenxogen,  and  dadurch  grade 
Zasammensetcnngen  erzeugten«  Non  liommt  die  Reihe 
an  die  ungraden. 

Drei  cweitheilige  Takte,  in  Einen  Takt  ge- 
zogen, geben  wieder  einen  aechstheiligen ,  da  er 
aber  ans  drei  Hanpttheilen  besteht,  nngraden 
Takt.  Die  Taktarten  dieser  Gattung  zeigen  die  Figuren 
|S  4$a,  M,  cCf  und  &S  b*  13««.  M,ec; 

000  d    d    d 

dddddd  JJ  JJ  JJ 

Diese   aus   drei   zweitbeiligen  Takten   znsaui- 
mengeliigten   seehstbeiligen  Taktarten  sind   zwar    den 
ioi  §  LXXV  erwähnten ,    aus   zwei  dreitheiligen 
zusanmiengesetzten ,    darin  ähnlich ,    dasa  sie ,  so   wie 
diese,    aus    sechs  Takttheilen   bestehen    (Vergl.  Fig. 
15  d  mit  aa,  e  mit  hb,  fndi  ee,  und  8i  b  mit  28  b)  ;  is  li,  ««,  «, 
wesentlich  Terschieden  sind  aber  beide  darin ,  daas  ein  iV  •.'"•««V 
aus  zwei  dreitheiligen  zusammengelegter  Takt  seinen 
llaupttheilen   nach  ein  zweitheiliger,  der  hier  befrag« 
liehe    aus  drei  zweitheiligen  gebildete  aber  dreitheilig 
ist.     Jener  besteht  aus  zwei  Gruppen,  jede  von  drei 
Takttheilen;  dieser  aber  aus  drei  Gruppen  von  zwei 
Theilen«     In  jenem  sind  der  erste  und  der  vierte  Takt* 
theil  schwerer   als  der   zweite  und  dritte,  fünfte  und 
sechste;   in  diesem  aber  der  erste,  dritte    und  lunfte 
schwerer  als  der  zweite,  viert^wul  sechste.     (VeiyL 
§  LXXVl.)  V 

So  sehr  aber  die  eben  erwähnten  zweierlei  Zusam- 
mensetzungen wesentlich  verschieden  sind ,  so  tritt, 
bei  der  üblichen  Bezeichnungsweise  der  Taktarten 
durch  zwei,   nach    Art   eines   Bruches   übereinander«- 
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gesetsU  Ziffern,  allemal  der  üebelstand  ein,  das«  Ar 
beiderlei  techstbeiligpe  Taktarten  doch  einerlei  Bezeicb- 
nang^  statt  findet,  nämlicli  iFiir  beide  die  Zeiclien  ^/j, 
V«'  V»'  ^*  **  ^*'  ^"^^  einer  solchen,  auf  beide  Gat- 
tnn{jen  passenden,  Vorzeichnun^  kann  demnach  frei* 
lieh  niemand  ansehen,  welche  von  beiden  yerschiede- 
nen  Gattungen  secl^stheiligen  Taktes  damit  gemeint  sei. 
Da  indessen  die  Tonsetzer  gewöhnlich  nur  von  den 
aus  zwei  dreitheiligen  zusammengesetzten  Taktarten 
Gebrauch  zu  machen  pflegen,  und  fast  nie  yon  denen 
aus  drei  zweUheiligen ,  so  kann  man ,  so  lang  nicht  der 
Gebrauch  etwas  Anderes  einAihrt,  ziemlich  sicher  an- 
nehmen, dass  jede  Vorzeichnnng ,  deren  obere  Ziffer 
eine  0  ist ,  keine  nngrade  '  Zasammensetzang  grader 
Takte,  keine  aus  drei  zweitheiligen ,  sondern  eine  aus 
zwei  dreitheiligen  Takten  zusammengefügte  Taktact  zn 
verkünden  pflegt.     (Vergl.  §  LXXXII  am  Ende.) 


D.)    üngrmde  Zusammensetzungen  ungrader  Takle, 

§    LXXVIII. 
Drei    dreitheilige    Takle     in    Ein«    gezogen, 
geben  einen  neuntheiligen,  also  in  jeder  Hinsicht 
nngraden  :  und  zwar 

Drei  */,- Takte   einen  «/^»-Takt,    der  aber  änsserst 
15  lU.  selten  vorkommt.     Fig.  i^  dd. 

Drei  '/^-TaKte  einen  »/^-Takt,  welcher   wohl  staU 
ee  finden  kann.     Fig.  y||ge. 

Drei  ^/g-Takte  bild^Hen  nicht  selten  vorkommenden 
iSjf,  24  6.  »/g-Takt,  Fig.  15  ff,  wovon  auch  schon  in  Fig.  «4  h  ein 
Beispiel  steht. 

In    diesen     Taktarten    sind    also    der    erste,    der 
vierte    und    der   siebente    Takttheil   schwerer   als    der 
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s weite,  und    dritte,    fünfte   und    sechste,    acbte    und 
nennte. 


E.)   M0hrfmtk  z»*ummemg9Set%t€   Tmktmrten. 

§    LXXIX. 

Man  kann  auch  swei,  oder  drei  znsammengesetate 
Takte  noch  einmal  in  Einen  eiehen,  wodurch  wieder 
neue  Gattungen  gebildet  werden* 

Von  dieeer  ganzen  Klasse  ist  jedoch  fast  nur  der 
aus  zwei  '/g- Takten,  (also  aus  vier  ^/g- Takten,) 
zusammengezogene  ^^/^-Takt  üblich: 

'■«/8  O. 


JjI    JV    Jfj    ifj 


Weit  seltener  ist  schon  der  ähnliche  ^^/4-Takt  aus 
vier  'Z^-  oder  aus  zwei  ^J^- Takten,  oder  gar  der  *7j- 
Takt  aus  vier  ^/j-  oder  zwei  '/j- Takten,  —  so  wie 
auch  der  *7i«-Xakt  aus  vier  '/,^- Takten,  so  wie  andere 
zwölftheilige  Taktarten  aus  sechs  zweitheilig^n  gebildet, 
oder  andere  noch  yerwickeltere  Zusammensetzungen 
wie  z.  B.  achttheilige»  i6-theUige,  18-,  24-,  27- 
theilige  u..dgl. 

fJebrigens-  lässt  sich  alles ,  was  wir  bereits  von 
zusammengesetzten  Takten  überhaupt  gesagt,  leicht 
auch  auf.  diese  mehrfach  zusammengesetzten  anwenden* 


F.)   Bemerku-Ktfem,   über   die   xu^ammengeset^ten 
TmktmrttH 

§    LXXX. 

Da  ein  zusammengesetzter  Takt  nichts  Anderes  ist, 
als  eine   Gruppe  von  zwei  oder  mehren  einfachen,  so 
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er(pc))t  sieb  daraus  fars  Erate^  dasa  die  Talsttlieile 
eines  zusammeiiifesetsten  Taktes,  unter  sonst  gleichen 
Umständen  9  nicht  schneller  nnd  nicht  langsamer  gehen 
als  im  einfachen,  also  m.  B.  die  Viertelnoten  im  ^Z^- 
Takte  grade  so,  Tvie  die  im  'Z^- Takte,  die  Achtelnoten 
im  Vs- Takte  wi6  im  V."»  '/«-»  oder  "/s- Takte,  n.s.w. 
(Vergl.  §LXIV.) 

Ebendamm  dfirfte  man  es  auch  Uef  wohl  als  ganx 
gleichgültig  ansehen ,  ob  man  ein  Tonstück  in  einfacher, 
oder  in  zusammengesetzter  Taktart  schreiben  woUe.  — 
Allein  es  tritt  doch  auch  hier  der,  einiger  Beachtung 
werthe  Umstaud  ein,  dass  das  Herkommen  b.  B*  einem 
^^Zs" Takte  einen  anderen  Vortrag  bestiinnit  hat,  als 
einem  leichtfertigen  7, -Takte»  u.  dgl.  (Vergl.  §  LXV.) 

§    LXXXL 

Uebrigens  ist  wdU  von  selbst  einleuchtend,  dass 
nicht  jedes,  in  einer  einfachen  Taktart  geschriebene 
Tonstük,  in  eine  beliebig  »nsammengesetste  umge- 
schrieben werden  kann ,  indem  zusammengesetzte  Takte 
von  graden  Uaupttheilen  sich  nur  für  Ahjthmen  Ton 
grader  Taktzahl  eignen ,  Rhythmen  von  ungrader  Takt- 
zahl aber  nur  für  ungrad  zusammengesetzte  Takte ,  — 
und  dass  es  daher  sehr  ungeeignet  wäre ,  s.  B.  Rhyth<* 
men  yon  zwei  einfachen  Takten,  etwa  von  zwei 
^4- Takten,  in  Gestalt  eines  7« 'Taktes  schreiben  zu 
Sl  «,  e      wollen,  (z.  B.  Fig.  2i  a  so,  wie  bei  c,)  —  oder,  um^gf^ 

gekehrt,  dreitaktige  Rhythmen,  etwa  TOn  drei  7«' 
»4  «,  c.  Takten,  a^  Vj-Takt,  (z.  B.  Fig.  24  le  so,  wie  bei  c.) 
2i  a.  Denn   im  ^weitaktigen    Rhythmus  bei  Si   a  ist  jeder 

erste  und  dritte  Takt  schwer,  der  dritte  Haupttheil 
'•  des  ^4- Taktes  aber,  bei  2i  c,  ist  leicht;  f.  s.  w.     Der 

a.  zweitaktige  Rhythmus  von  21  a  entspricht  also  keines- 

wcges  dem  ^4- Takte,  sondern  vielmehr  dem  ^4- Takte 
^  bei  b;  BO  wie  im  Gegentheile  der  Rhythmus  von  5  Dreiach- 

24  a.  tclfakten,  bei  24  a,  sich  zwar  wohl  zur  Zusammenziehung 

fr,  e.  in  ^s'Takt,  wie  bei  &^4icht  aber  in  ^g-Takt  c,  eignet« 

Ebendaraus  ergiebt  sich  denn  auch,  dass  ein  Ton- 
stück, worin  abwechselnd  bald  grade,  bald  ungrade 
kleine  Rhythmen  vorkommen ,  ( z.  B.  ein  Stuck  im  ^/g- 
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Takte  mil  RkytbAiCB  bald'  Toa  8wei>  Imld  von  diiei 
Takten,)  aieh  eben  darum  gmr  nickt  eijg^net,  weder  in 
®/,- ,  noeb  im  ^/^  -  T^kle  geackrieben  au  werden.  Ein 
in  einer  zasammengesetzten  Taktart  gesckriebenes 
Stock  kann  rielmekr  allemal  nur  aus  gicickartigen 
kleinen  Rhytkmen  b^sfehen,  und  ein  buntscbeekigcr, 
nngleicbartiger  Wecb^el»  bald  von  ^aden^  bald  von 
nnjjraden,  kann  darin  gar  nickt  wokl  vorkommen. 
Ein  Tonsetzcr,  indem  er  eine  snsaqittieiigegetzte  Takt- 
art Väblt,  legt  sieb  also  ebendadurcÜ  die  Verpflieb«' 
tuhg  auf,  lauter  gleickartige  ftbytkmcn  zu  bauen  j, 
und  eben  daher  rührt  denn  die  vorzüfgllcbe  rhyth- 
mische  Rundung,  welche  den,  in  solchen  zusammen«.  . 
{j^setzten  Taktarten  geschriebenen  Toostüoken,  eigen  zu 
sein  pflegt 

§  LXXXIL 

Ea  ist  aber,  bei  der  bisherigen  Betrachtung  der 
Terschiedenen  Taktarten,  dem  Leser  aueh  die  weitere 
Bemerkung  wokl  nicht  entgangen,  dass  manche  zu- 
sammengesetzte Takte  im  Grunde ,  nur  unter  anderen 
Darstellungsformen,  ja,  zum  Tkeil  sogar  nur  nnter 
anderen  Namen ,  Ebendasselbe  vorstellen ,  wie  andere, 
in  grösseren  Noten  geschriebene,  einfache. 

Vergleicht  man   nämlich  in    der  Tabelle   Fig.  IS,    ^^• 
den  einfachen  ^/,-Takt,  bei  n  oderg,  mit  dem  */^-Takte   a,  5* 
l»9  so  ilndet  man  unter  beiden  nur  den  Unterschie'd,   h. 
4m»  in  jenem  die  llalbennoten  Takttheile,   in  diesem 
aber  Haupttaktthcile  heissen, -^ — die  Viertel  in  jenem 
Unterabtheilungen,    in  diesem    aber  Takttke'  e.      Der 
Unterschied  liegt  also  gleichsam  nur  iä.  der  Idee ,  oder 
in  der   Schreibform.  —  Auf  gleiche  Weise  fallen  'Z^- 
nnd  */g-Takt  bei  h  und  c,  so    wie    auch  der  ^/g-  und   &,  e. 
der  */i^-Takt,  in  Eins  und  Dasselbe  zusammen.    - 

Eben  so  kommt  der  ^/j  -  Takt,  bei  13  ^,  mit  einem,    k. 
ans  drei  '/^-Takten  zusammengesetzten  ^/^«^ Takte  bb^   hh. 
uberein,   so  wie  der  ^/^-Takt  l^ei  l  mit  einem  eben-  I. 
solchen  */g- Takte  cc.  c€. 

Dieses  Zusammentreffen  macht  eben  die  ganze 
(jattung  ungrader  Zusammensetzungen  grader  Takte 
entbehrlich,  (Vergl.  §  LXXVII  am  Ende;)  indem  man 
z.  B.  Fig.  S2  b,  statt  mit  V49  «<ich  mit  ^a  bezeichnen   99  h. 
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2Se.  kadnt  W\ß.  89  c;    wodarcb  BOgplcieli  «die    spiiiize,    am 

an^f.  O.  erwäliMte  Zweideati^keh  beseitig  ut — Ancb 
als  74 '"^^^  könnte  Dasselbe  aasffe  druckt  werdeii  •  me 

d.  Fig.  Md. 

§    LXXXIIL 

Auf  äbnlicbe  Weise '  treffen  die,  aus  swei  unfradeA 

Takten    zusammengefügten    Taktarten,    mit    einfacken 

aweitbeiligen  mit  Trioleneintbeilung ,   zusammen,  c.  B. 

ISe,  f.      der ^4 -Takt  Fig.. 15. e,  mit  dem  '/,- Takte  bei  t,   der 

/*,  M.  */^- Takt  bei  /*,    mit  ^j^  bei   u,  u.  dgl. ,    und   eben  so 

die  ungraden  ZusammeusetztuigeiK  ungrader  Takten  mit 

er,  w,  jf.   einfaeh<;n  ungraden ^  «.  B.  Fig.  ee  mit  .iv>  Fig«  j^  mit 

jr.  X,  u.  s.  w. 

Indessen  hat,  einestheils,  auch  hier  der  Gebrauch 
eine  andere  Art,  die  .  Taktth^ile  eines  zusammenge- 
setzten Taktes«  und  eine  andere,  die  Triolen  Torzu- 
tragen,.  eingejRthrt,  (Vergl.  §  JLXY  Und  LXXX;)  . 

Anderntheila    lässt  -sich    auch    Manches    Tiel   fug- 

lieber   im  ®/g-T|Jite    schreiben^    als   in   Triolen  eines 

'L-Taktes,  .und  umgekehrt,  oder  leichter  in  "/g,— -  als  in 

Tiiolen  einlas.  ^Z«- Taktes.     DepA  wollt«  man  z.  B.  das 

Sl  h.         in    Fig.  Ifti  b  als   7^-Takt    gesqhriebene   Beispiel  in 

Gestalt  Ton.  Triolen   eines  ^4- Takte«    schreibon,    so 

'  mussten-dls   dreiweise  grappirten  Takttheile   des  7^- 

„  TiiktcB,  im  ^Z«- Takte  in  Triplenform  geschrieben  wer* 

d'  ^K  den,  wie  bei  ^  d,  welche  Schreibung,  wie  wif  schon 

Seite  i05  bemerkten ,  viel  umständlicher  ist.  —  Oder, 

ifoUte  man,  umgekehrt,  nacbsteheiides  Beispiel  J, 

J.)  3 


wo  im  ersten  Takte  erst  ungrade,  und  dann  grade  Unter- 
abtheilung» vorkommt,  aus  dem  V4-9  in  Vs"'^^^^  über- 
setzen, so  Hessen  sich  zwar  wohl  die  ersten  drei  Noten 
in  der   Gestalt    dreier  Achtelnoten    eines  ^Zs  * 'I'*^^^* 


schreiben  wie  bei  K ;   was  machen  wir  aber  dann  mit 
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fiinftheilige  u.  oFud.  Gruppen.  (§  lzxxit.)     >  I^IS 

den  foljpenden  zwei  Achteln?  Diese  lassen  sich  im 
•/g-Takte  gpar  nicht  darstellen  ;  denn  es  ist  «war  her- 
gebracht, drei  iVoten,  durch  eine  darüber  ^cftfetste 
Ziffer  3,  auf  die  Geltung  von  zweien  za  t ermin- 
dern, nicht  aber,  nm^fekehrt,  zwei  Noten  zor  Danfer 
Ton  dreien  auszudehnen.  (Uehrijjpens  könnte  man 
freilich  anch'  dieses  Letztere  wohl  einfuhren. ) 


HL)     FünflheiUgey  siebentheilige i  und  ähdiche 
Gruppirungen. 

§    LXXXIV. 

TITir  haben  bis  hierher  überall  nnr  T«n  ^Bweithei- 
K^er,  oder  von  dr eitheiliger  Gruppirung  {gesprochen, 
überall  nur  Ton  zwei-,  oder  Ton  d  r  e  i  theiligeqi  Takte, 
oder  Ton  Znsammenfu^ng  zweier 5  oder  dreier 
solcher  Takte,  zn  4-,  0-,  8-,  9-,  19-,  10-,  öder 
id^theiligen  Takten,  und  eben  so  nur  von  Unterabthei- 
lungen  der  8,  5,  4,  G,  8,  9,  12,  16,  oder  18 
II»  8.  w.  Takttheile,  in  zwei,  oder  d r e i  sölehe  Unter > 
«hiheilnngpen.  Ueberall  also  keine  anderen  Zahlen ,  als 
die  erste  {|^rade  Primzahl  S,  oder  die  erste  ungrade  5^ 
oder  solche,  welche  dureh  Moltiplication  einer  dieser 
Primzahlen  mit  ft  oder  5  entspringpen.  *  ' 

Andere  Zusammen^ruppirungen ,  z.  B.  Ton  fünf, 
Ton  sieben  Theilcn  u«  d(jl.,  sagen  unserem  Gehöre  weit 
weniger  zu;  wie  man  sich  leicht  überzeugen  kann, 
wenn   man  die  ans   funftheitigen ,   und    siebentheiligen 

Takten  bestehenden    Beispiele,    Fig.   25   %  bis  q  und   21S  i « 

S6  i  bis  q ,   yersuchen  will.  M  i  —  q- 

Die  Ursache  hiervon  scheint  nicht  schwer  zu 
erklären.  Fürs  Erste  ist  es  wohl  natürlieh^  dass  unser 
rhythmischer  Sinn  Gruppimngen  ^  welche  »sieh  nieht 
durch  jene  einfachsten  Primzahlctt  thetlen  ilnd  unter- 
abtheUen  lassen,  nicht  leicht  >aafso£ass'en  rennag. 
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194  Rhtjikimn  iiud  Takt, 

Fürs  Andere  )ic(]ft  in  einem  solchen  Bbythmvt  aueh 
efivas  ungemein  Lahmes  und  Schleppendes,  indem  eine 
solche  Gruppirung  gar  bu  weiiig  Nachdruch,  nämlich 
gar  8u  viele  leichte  Theile  gegen  Einen  schweren,  ent- 
hält. In  einem  lunftheiligen  Takte  würde  nämlich  nur 
der  erste  Takttheil  ein  schwerer,  alle  vier  folgenden 
aber  würden  leichte  sein;  —  im  siebentheiligen  kämen 
gar  seehs  leichte  Theile  gegen  einen  schweren  ,  u.  s.  w^ 
Solche  Armuth  an  Betonung  kann  aber  dem  Gehöre 
nicht  anders  als  langweilig  werden. 

Oder  soll  etwa  unter  den  fünf,  oder  sieben  Theile», 
mehr  als  Einer  als  schwer  gelten,  ein  solcher  Takt 
mithin  als  zusammengesetzter  Takt  angesehen  werden: 
so  würde  er  doch  allemal  aus  ungleichartigen  Theilen 
zusammengesetzt  erscheinen ,  nämlich  aus  einem  graden, 
lind  einem  ungraden  Takte  9  s.  B.  der  ^/^-Takt  aus 
einem  ^L'  und  einem  ^/^-Takte,  Eine  solche  Zusam- 
menstellung ungleicher  Bestandtheile  ist  aber  unrhyth* 
misch,  indem  das  Taktgewicht  unter  Htnf  Takttheile 
unmöglich  symmetrisch  yertheilt  werden  kann  ;  denn  es 
Vinsste  einmal  nach  dem  zweiten,  und  das  andremal 
nach    dem   dritten  Takttheile   med^rkohreu,      (Vergl. 

9U  »,  n.   Fig.  25  m  oder  n, ) 

^  Zwar  licsse  sich  eine  Art  von  fftnftheiligem  Takte 

denken ,  welcher  wenigstens  insofern  nicht  hinkte  ,  dass 
seine  Hälften  nicht  ungleich  lang  wären :  nämlich  wenn 
man  die  dreitheilige  llälfte,  nach  Art  einer  Triole,  so 
zussmmenkürzte ,  dass  diese  drei  TakttheUe  nur  grade 
eben  so  vi^e  Zeit  einnähmen ,  wie  die  anderen  zwei, 

r,  5.  oder  umgekehrt ,  ungefähr  so  wie  in  Fig.  9S  r,  oder  s, 

oder  wie  Seite  £22  J.  K,  Allein  dieses  wäre  dann 
schon  nicht  mehr  eigentlich  fünftheiliger  Takt ,  sondern 
ein  aus  zwei  gleichlangen  Hälften  bestehender ,  zwei- 
theiliger ;  und  dennoch  wäre  dadurch  das  Misrerhältnis 
nicht  befriedigend  gehoben;  denn  noch  bliebe  jeder 
Takt  eines  solchen  Tonstückes  aus  einer  cweitheiligen,. 
und  einer  dreitheiligen  Hälfte ,  folglich  wieder  nicht 
recht  symmetrisch,  zusammengesetzt. 

Was  Ton  siebentheiligen  Taktarten,  Ton 
aehntheiligen,  eilftheiligen  und  ähnlichen,  zu 
halten  sei,  ergiebt  sich  nun  Ton  selbst.  Siebenthei- 
liger Takt  mnsste  aus  zwei  zweitheiligen  und  einem 
dreitheiligen,     oder    aus   zwei    dreitheiligen  und    gar 
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einem  eiatliejlijrcii ,  oder  vollends  aus  einem  fünf- 
ujid. einem  zweitkeiligen,  sasammenc^esetst  sein;  — 
oder  ß8  kämen  sechs  leichte  Theile  nacheinander  (jfegcn. 
einen  einasio^en  schweren.  (Vergl.  Fig.  26.)  — Und  wie  52G. 
wäre  endlich  ein  zehntheiliger,  oder  gar  ein  eilfthci- 
liger,  dreizehntheiliger  n.  dgl.  zusammengesetzt?  — 
Zuweilen  täascht  man  sich  auch,  und  meint,  einen 
fnaftheOigen  oder  ähnlichen  Takt  zn  hören,  indess 
man  Eins,  Zwei,   n.  s.  w.  folgendermasen  gezählt  hat: 


oder: 


•^V    12       34       ft  |l234S 

'A  LT  LT  C  y  I  Uli  1 1 


t    3    3    4       S    6    7 


-"  V     12    3    4       5    6      1 

7«LLLr  LT  t^   LLU  LLS  7 

d.  h.  man  hat  bei  jii.)  naek  «fönf*  einen  Augenblick 
innegehalten,  und  also  einen  ^/^-Takt  gemacht,  von 
dem  man  fiinf  Achtel  laut  zählt,  und  das  sechste  pausirt, 
—  bei  B.)  aber  einen  yiertheiligen ,  dessen  achtes 
Achtel  man  pausirt;  oder  man  trägt  Fig.  25  i  so  Yor,  25  L 
wie  bei  t  oder  u,  oder  so  wie  bei  r  oder  s,  n.  s.  w.  t  »,  r,  s 
Grade  dass  man  sich  hier  so  unwillkürlich  täuscht, 
beweiset,  wie  sehr  es  in  der  Natur  unseres  rhyth- 
mischen Sinnes  liegt.  Alles  auf  2,  3,  4,  6,  8»  u.  s.  w. 
zurückzuführen. 

Nach  den  bisherigen  Betrachtungen  ist  es  wohl  ganz 
begreiflich,  dass  fnnftheflige,  siebentheilige  u.  dgl. 
Taktarten,  obgleich  von  manchen  Schriftstellern  schon 
so  manchesmal  in  Schutz  genommen,  dock  bis  jetzt 
immer  nicht  in  Aufnahme  und  Gebrauch  kommen 
wollten.  Nur  einzelne,  hier  und  da  angeblich  gebräuch- 
liche Tonstücke  hat  man  als  Raritäten  bekannt  ge- 
macht, oder  ähnliche,  als  blose  Versuche,  oder  um 
der  Sonderbarkeit  willen,  componirt,  (z.  B.  Boiel- 
dien  die  Gavatine  Nr.  10  in  seiner  Dame  Uanche 9 
worin  ein  aus  '/^  und  ^L  gebildeter  ^/^-TaktTorkommt), 
nur  um  zu  beweisen,  dass  sich  so  etwas  wirklich  kom- 
poniren  lasse.  Es  ist  daher  weniger  zu  wundern,  dass  *  ® 
aolehe  Taktarten,  ungeachtet  so  Tieler  Apologen,  so 
wenig  Eingang  und  Aufnahme ,  —  als ,  dass  so  wenig 
eingehende  Taktarten  so  viele  Partisane  gefunden. 
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§    LXXXV- 

Durch  das  Bisherige  soll  &hri|fens  nicht  gesagt  sein, 
solche  funflheilige ,  slebentheilige  und  ähnliche  Zeit- 
einthellungen  seien  in  der  Musik  durchaus  unbrauchbar. 

Fürs  Erste  kann  eine  solche  Taktart,  eben  ihrer 
Sonderbarkeit  wegen 9  auch  wohl  einmal  mit  Gl&ckc 
zu  Hervorbringung  eines  eigenen  Effectes  gebraucht 
werden.  Denn  auch  das  Bizarre,  Barocke  und  Wun- 
derliche findet  in  der  Kunst  wohl  einmal  seine  rechte 
Stelle,  und  wer  daher  eine  besondere  Wirkung  durch 
eine  solche  Taktart  £U  erreichen  vermag,  dem  bleibt 
sie  allemal  anverwehrt. 

§    LXXXVI. 

Fär's  andere  ist  unser  rhythmisches  Gefiihl,  wenn 
es  auch  solchen  Taktarten  gewissermasen  wider* 
strebt,  doch  minder  abgeneigt,  sich  solche  Gruppi- 
rnngen  untergeordneter  Z  eittheilchen  gefallen 
asn  lassen ;  und  darum  nimmt  es ,  im  Verlaufe  eines 
Satzes,  mitunter  auch  wohl  Quint ölen,  Septolen, 
n.  dgl.  mit  hin ,  bei  welchen ,  ihres  schnellen  Vorüber- 
gehens wegen ,  das  Unrhythmische  der  Eintheilung 
(wenigstens  dem  Zuhörer)  fast  nicht  bemerkbar  ist, 
( obgleich  der  Spieler  die  Schwierigkeit ,  und  ich 
möchte  sagen  Unnatürlichkeit ,  solcher  Quintolen-,  oder 
Septimolen- Eintheilung  gar  wohl  empfindet.)  Es  ist 
eben  eine  kurze  Unterbrechung  der  rhythmischen  Ord- 
nung ,  wobei  der  Satz  im  Ganzen  doch  rhythmisch 
bleibt,  nur  nicht  bis  auf  diese  Unter  abtheil  ung  herab; 
und  da  ja ,  wie  wir  gleich  anfänglich  bemerkten ,  eia 
Tonstück  auch  wohl  ganz  anrhythmisch  sein  kann,  so 
ist  es  auch  kein  wesentlicher  Uebelstand,  wenn  ein 
sonst  rhythmischer  Satz  nicht  grade  bis  auf  jede  Unter- 
abtheilung herab  rhythmisch  ist     (§  XLV|L) 
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§    LXXXVII. 

Und  auf  gleicbe  Weise  ,  wie  wir  in  aolclieii  Fallen 
die  rhythmische  Symmetrie  nicht  his  «uf  die  kleinsten 
ünterabtheilanjgpen  herab  festgehalten  sehen ,  so  findet 
man,  and  zwar  vorzüglich  in  längeren  Tonstacken,, 
aach  oftmals  aafwirts,  d^  h.  in  Anaehnjag  der  höhe- 
ren Ahythmen ,  solche  Symmetrie  nicht  so*  durchgängige 
beobachtet,  sondern  mitunter  auch  Perioden  von  tt, 
Ton  7,  10,  II,  15  Takten,  u.  dgl.  so  dass  also  ein 
solche«  Stück  nicht  bis  zu  den  höchsten  Hauptabthei- 
langen  hinauf,  rhythmisch  symmetrisch  angeordnet  ist. 

Auch  hier  gilt  die  Bemerkung,  dass,  da  rhythmi- 
sches Ebenmas  kein  unbedingtes  Erfordernis  ist,  auch 
das  unTcrbrüchliche  Festhalten  desselben,  von  den  klein* 
sten  Unterabtheilungen  bis  zu  den  höchsten  Uaupttheilen 
hinauf,  nicht  unbedingt  nöthig  ist.  In  der  Lehre  von 
der  rhythmischen  Zeichnung  kommen  wir  hierauf  zurück 
(§XCUI,  S.  153.) 


Vm.)    Aufschlag^  Niederschlag. 

§    LXXXYin. 

E^  ist  beim  Taktschlagen  gebräuchlich ,  den  Anfang 
eines  jeden  Takte«  durch  Niederschlagen  der 
lland  oder  der  Taktirrolle  zu  signalisiren ,  bei  dem 
letzten  Takttheile  aber  die  Hand  zu  heben,  um  dem- 
nächst beim  Anfange  des  folgenden  Taktes  wieder  nie- 
derzuschlagen. Diesem  Gebrauche  zufolge  pflegt  mun- 
den Takttheil ,  bei  welchem  der  Niederschlag  geschieht, 
den  Niederschlag  des  Taktes,  den  aber,  bei 
welchem  die  Hand  gehoben ,  bei  welchem  aufgeschlagen 
wird,  den  Aufschlag,  oder  auch  wohl  Auftakt  zu 
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Statt  des  Aasdmekes  Aufschlag,  gebrancbt  man 
aucb  •  Euwellen  das  gleichbedeutende  ,  aber  fremder, 
und  darum  freilich  fein  gelehrt  klingende  Wort  Arsis, 
(vom  Griechischen  «<^ap,  ich  erhebe,  oder  hebe 
empor,)  und  statt  Niederschlag  den  Namen  Thesis, 

Dass ,  nach  Roussean's  Dietionnaire  de  Masiqne, 
art.  Battre  Ui  mesure,  und  ArsU,  die  Griechen  un^« 
gckehrt  die  schweren  Takttheile  durch  Aufheben,  die 
leichten  durch  Niederschlagen  zu  bezeichnen  pflegten, 
hei  ihnen  also  der  schwere  durch  ArsU,  durch  Thesis 
aber  der  leichte  bezeichnet  wurde,  und  dass  auch  ein 
Scarlatti  den  Takt  auf  solche  Art  zu  schlagen  pflegte, 
gehört  unter  die  wenig  praktischen  Antiquitäten. 

Im  Gegensatze  des  ersten ,  und  letzten  Takttheiles, 
welche  durch  Nieder-,  und  Aufschlagen  bezeichnet 
werden ,  kann  man  jeden  Takttheil ,  welcher  etwa  noch 
zwischen  dem  ersten  und  letzten  liegt,  und  daher 
durch  Bewegung  des  Taktirstabes  nach  der  reehten, 
oder  linken  Seite  hin  gezeigt  zu  werden  pflegt,  Sei- 
tenschlag nennen* 

Obgleich  der  Ausdruck  Aufschlag  immer  einen 
letzten,  und  folglich  leichten  Takttheil  bedeutet,  so 
ist  jener  Ausdruck  mit  dem  Worte  leichter  Takttheil 
doch  keineswegs  gleichbedeutend,  indem  zwar  jeder 
Aufschlag  eine  leichte  Zeit,  aber  nicht  jede  leichte 
Zeit  grade  ein  Aufschlag  ist.  Denn  da  in  jedem  mehr 
als  zweitheiligen  Takte,  folglich  in  jedem  dreitbei- 
ligen,  so  wie  in  allen  zusammengesetzten  Taktarteii, 
mehre  leichte  Takttheile  vorkommen,  unter  welchen 
nur  der  letzte  durch  Aufschlag  bezeichnet  wird,  so 
ist  nicht  jeder  leichte  Takttheil  Aufschlag,  sondern 
oft  auch  ein  Seitenschlag. 

Uncigentlich  pflegt  man  jedoch  zuweilen  unter  dem 
Namen  Aufschlag  auch  wohl  solche  Takttheile  zu  ver- 
stehen,  wie  z.  B*  das  2^  oder  auch  5^  Viertel  des 
«/«-Taktes,  das  2«.  des  V«- Taktes,  das  4^  Achtel  des 
7g -Taktes,  u.  dgl. 
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Dass  ^er  Ausdruck  Aufschlag  oder  Auftakt 
auch  noch  in  anderen  Beziehungen  uneigentlich 
gehraueht  au  werden  pflegt»  wird  S.  131  unten  erwähnt. 


UL)  Klänge  im  Rhythmus  betraeldeL 

A.)  Ehythmistke  Ztieknutig  musikmliseher  Satte. 

§•    LXXXIX, 

Die  Takteintheilung ,  so  wie  die  anderen ,  grösseren 
oder  kleineren  rhythmischen  Mase,  wie  wir  sie  bis 
jetzo  kennen  gelernt,  sind  eigentlich  nur  trockenes 
Fachwerk ,  nämlich  nur  das  Mas  der  rhythmischen 
Figuren ,  keineswegs  aber  die  Figur  selber ;  so  wie 
das  Ruthen  -  9  Schuh  -  9  ZoU  -  und  Linienmas ,  und  das 
Verhältnis ,  nach  welchem  ein  architectonisches  Werk, 
oder  die  Model  oder  Säulendicken,  wonach  eine  Säule 
gemessen  wird,  noch  nicht  das  Gebäude,  nicht  die 
Säule  selber  sind*  Mit  anderen  Worten :  wir  richteten 
unsere  Aufmerksamkeit  bis  jetzt  auf  das  rhythmische 
Mas  blos  als  Mas;  nun  wollen  wir  sie  näher  auf 
daa  EU  Messende,  d«  h.  auf  rhythmische  Sätse  selber 
wenden. 

"Wir  nennen  Figur,  Phrase,  oder  Sats,  jede 
grossere  oder  kleinere  Gruppe  Ton  Klängen  oder 
Schlägen,  welche,  Tcrmöge  ihrer  Zeichnung,  als  ein 
grosseres  oder  kleineres  Ganzes  empfunden  wird.  So 
werden  s.  B.  Seite  110,  die  9  ersten  Noten,  als  eine 
Figur  miteinander  bildend  empfunden,  und  hcissen 
daher  ein,  wiewohl  nur  kurzer,  nur  untergeordneter 
Sats ,  welcher ,  zusammengenommen  mit  der  ihm  gegen- 
überstehenden ähnlichen  kleinen  Gruppe  der  folgenden 
8  Noten,  eine  Phrase  oder  einen  Perioden  höherer 
Ordnung,  eine  Figur  grösseren  Masstabes,  bildet  n. 
8.  w.  Eben  so  erkennt  man  in  Fig.  Si  a  acht  kleine  21  m, 
Phrasen,  jede  von  zwei  Takten,  —  in  Fig.  28  bei  a  22  a, 
Tktürit  der  TonseUkunst.  I.  Bä,  0 
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deren  zwei,  jede   von   drei  Takten,  und  ähnliche  in 
as*,  Um    Fig.  93  a  und  24  a. 

Man    schlage    eu    diesem    nad   den    bis    8.    153   fotgenden 
§§.  das  erste  und  das  aweiCe  Notenblatt  engl  eich  heraus. 

§  xc. 

In  dieser  Hinsicht  wollen  wir  vordersamst  im  All- 
gemeinen bemerken,  dass,  wie  sich  wohl  von  selbst 
versteht ,  die  rhythmische  Ordnung  eines  Satzes  keines- 
wegs darin  besteht»  dass  alle  Klänge  darin  von  gleicher 
Länge  sein  müssen ,  sondern  nur  dass  sie  nach  einerlei 
Masstab  und  Verhältnis  bemessbar  seien.  Mit  anderen 
Worten :  ein  Satz  braucht ,  um  rhythmisch  zu  sein, 
keineswegs  etwa  aus  lauter  Achtelnoten ,  oder  aus 
lauter  Viertelnoten  u.  s.  w.  zu  bestehen ;  dies  wäre  vieL 
mehr  eine  höchst  langweilige  Einförmigkeit,  sondern 
es  können  darin  bald  ganze,  bald  Viertel-,  Achtel-, 
Sechzehntelnoten  u.  dgl. ,  bald  auch  dergleichen  punk- 
tirte  Noten,  Triolen  tL  s.  w.  vorkommen;  das  rhyth« 
mische  Ebenmas  bleibt  immer  darin  bestehend,  dass 
alle  diese  verschiedenen  Längen  gegeneinander  in  Ver- 
hältnissen der  Primzahlen  2  oder  5  stehen,  und  sohin 
nach  einem  und  demselben  Masstabe  bemessbar  sind. 

§    XCL 

Eben  so  ist  es  auch  gar  nicht  nothwendig ,  dass  ein 
Satz  grade  mit  dem  Anfang  eines  Taktes  anfange ,  und 
mit  dem  Ende  eines  solchen  schliesse,  so  dass  die 
Grenzpunkte  der  Zeichnung  grade  auf  die  Theilnngs- 
punkte  des  rhythmischen  Mases,  d.  h«  auf  die  Takt- 
striche fallen  ;  vielmehr  kommen  sehr  häufig  Phrasen 
vor,  deren  Anfangspunkt  in  die  Mitte  eines  Taktes, 
oder  vor,    oder   nach  der  Mitte    desselbeh  Tällt;   und 
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ebendies  findet  in  Ansehnng  dee  Endpunlt'oe  tftatt.  Sa 
findet  man  nämlich  eine  Menge  Perioden»  aaivolil  am 
Anfang »  ale  im  Verlauf  eines  TonsiaekeB  $  wekhe  mit 
einer  oder  mehren  leichteren  Noten  anheben,  me 
K.  B.  in  Fig.  97  bis  50  t.  Das  Anfusgen  eines  Perioden  27  -  50  <. 
mit  einer  schweren  Note  ist  eben  so  wenig  nothwendig, 
als  £•  B.  in  jedem  Worte  grade  die  erste  Sylbe  die 
Gewichtsylbe  ist,  oder  in  einem  rhetorischen  Sensns 
daa  erste  Wort  das  betonteste ,  oder  die  «rste  Sylbe 
eine  schwere,  oder  sogenannte  lange  Sylbe  ^  Gewicht- 
aylbe»  zu  sein  braucht.  Ein  mit  einer  Reichten  Zeit 
anfangender  Periode  ist  einem ,  mit  einem  jambischen, 
oder  anapästischen  Fnss  anfangenden  Verse  eu  ver- 
gleichen, so  wie  der  Anfang  lyit  dem  Niederschlag 
^inem  trochäischen  Vers  entspricht. 

Im  gemeinen  Sprochgebranehe  pflegt  man  von  jedem 
Tonstäcke,  welches  niöht  mit  dem  Miederschlage  ank- 
langt, zn  sagen,  es  fange  im  Aufschlage  an,  und 
nennt  dann  auch  wohl  Alles ,  was  dem  ersten  Nieder-  , 
schlage  vorhergeht ,  den  Aufschlag  oder  auch  Auf- 
takt des  Stückes.  Nach  diesem  Sprachgebrauche 
wären  also  in  den  oben  erwähnten  Fig.  87  bis  50  i  die  fi7-80i. 
ersten  Noten  der  Auftakt. 

Solcher  Sprachgebrauch  ist  aber  freilich  nur  da 
eigentlich  passend,  wo  das  Stück  genau  ihit  dem  Auf- 
acUage,  also  mit  dem  letaten  Takttheile,  anfängt,  wio 
bei  27 ,  nicht  aber  auch  in  Fällen  wie  Fig.  28 ,  29,  50 1.  27-50  i 
wo  der  sogenannte  Aufschlag  mehr,  oder  weniger  als 
den  letzten  Taktthcil  beträgt. 

Schliesslidi  will  ich  nock  bemerken,  dass  man  An- 
fange der  Art  wie  Fig.  50  £,  wo  der  sogenannte  Auf-   SO  L 
takt  mehV  als  einen  halben  Takt  b^rägt ,  gewöhnlicher 
so  JBU  schreiben  pflegt  wie   bei  k,   in  welcher  Gestalt '^c* 
sie    dann  gewissermasen  wieder  als  im  Niederschlage 
anfangend  erscheinen. 

Eben  so  kann  auch  das  Ende  eines  Satzes  bald 
auf  einen  schweren,  bald  auf  einen  leichten  Takttheil 

0  ' 
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9S  1^4,  Sl.  fallen,  Fig.  S9,  S5,  24.  —  Bei  51  lieefinnt  and  endet 
«>£^Ar  jede  dcfr  verschiedenen  Zeichnungen  auf  einem 
anderen  Taktthelle.  Die  erste  fangt  mit  dem  Takte 
an ,  and  endet  mit  dem  Bweiten  Takttheile  ;  die  zweite 
hebt  mit  dem  dritten  Taktthcil  an,  und  endet  mit  dem 
ersten  des  folgenden  Takte«  ;  die  dritte  beginnt  mit  dem 
zweiten  Takttheile ,  und  endet  mit  dem  dritten. 

§    XCII. 

Man  pfle^  den  Endpunkt  einer  kleineren  rhythmi- 
schen Figur  oder  Zeichnung,  oder  den  Punkt,  wo  ein 
.  Periode  endet  üud  ein  neuer  anfangt,  oder  überhaupt 
das  Ende  einer  Figur ,  auf  welche  jedoch  wieder  eine 
andere  folgt.  Einschnitt,  oder  Cäsur,  oder  auch 
Absatz  zu  nennen.  Es  ist  gleichsam  das,  was  in 
der  Wortsprache  die  sogenannten  Interpunktionen  sind. 
Auf  Seite  110  fühlt  man  am  Ende  des  zweiten  Taktes 
ordentlich  ein  Komma,  mit  welchem  yerglichcn,  das 
Ende  des  Satzes  ein  Punktum  heissen  könnte.  In 
Sl  «.  Fig.  dl  a   erkennt  man  einen  Einschnitt  am  Ende  des 

•  2<«,  4*^  und  ü^  Taktes;  und  eben  so  leicht  sind  die 
92,  25,  84.  Interpunktionen  in  Fig.  22 ,  25 ,  und  24  fühlbar.  In 
51.  Fig.  31  findet  man  einen  Einschnitt  nach  dem  zweiten 

Takttheile,  einen  andern  nach  dem  ersten  Takt- 
theile des  zweiten  Taktes ,  einen  dritten  am  Ende  des 
zweiten  Taktes ,  dann  nach  dem  zweiten  Takttheile  des 
dritten  Taktes  wieder  einen  vierten  Einschnitt,  u.  s.  w. 

Je  nachdem  der  Endepunkt  einer  Figur  auf  leichte, 
oder  auf  schwere  Zeit  fallt,  pflegt  man  die  Cäsar  eine 
männliche,  oder  weibliche  Cäsur  zu  nennen. 
Wenn  nämlich  der  Takt-,  oder  Zeittheil ,  aufweichen 
die  letzte  Note  einer  Figur  fällt ,  schwerer  ist ,  als  die 
vorhergehende,  so  beisst  die  Cäsur  männlich,  im  ent- 
21.         gegengesetzten  Falle   aber  weiblich.      In  Fig.   21  sind 
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die  erste ,  2^  und  5^  Gäsur  weiblielic ,  mftniilich  aher 
ist  die  vierte.  Diese  Bencnnniigcii  sind  ans  der  poeti- 
schen Metrik  entlehnt:  in  der  Lehre  vom  Versbane 
nennt  man  namlieli  einen  Vers,  wenn  er  mit  einem 
Worte  «ndet,  dessen  letzte  Sylbe  eine  Geivichtssylbe, 
d.  h«  schwerer  als  die  vorhergehende  ist,  wie  £.  B. 
•  Gewalt»  —  •herveis  »  —  •überrascht  •  — einen 
mannlichen;  weiblich  hingegen  heissen  Endnngen  wie 
folgende:  «gewa/tig*  —  «bewiesen»  . —  «über- 
rasjchen»  —  •Sterben» ,  n.  dgl.  Eben  darum 
ist  auch  in  Fig.  25  die  Gäsur  bei  iJiecletlem  und  ^^' 
jämmerlich»  weiblich,  männliche  Gäsuren  aber  sind 
die  bei  »Wies»  und  •  gewiss  •,  Das  Nähere  seiner- 
zeit in  der  Lehre  vou  der  Vocalcompositlon. 

§    XCIII. 

Die  musikalischen  Sätse  werden  grösstentheils  von 
einer  rhythmisch  runden,  d.  h.  auf  eine  der  Primzahlen 
8  oder  5  hinauslaufenden  Anzahl  von  Theilen  gebildet. 
Eine  solche  rhythmische  Abrandung  bringt  in  die  Zeich- 
nung des  Satzes  eine  eigene  Ordnung,  durch  welche  er 
uns  vorzuglich  eingehend,  überschaulich  und  fasslich 
wird. 

Je  weiter  daher  in  einem  Satze  die  rhythmische 
Symmetrie  getrieben  wird,  desto  runder,  glatter  und 
überschaulicher  wird  er.  Da  indessen  jedes  Kunst- 
werk, durch  allzu  viele  Symmetrie,  zwar  sehr  leicht- 
fasslich  und  glatt  eingehend,  aber  auch  zugleich  etwas 
trivial  und  einförmig  wird,  z.  B.  Fig.  52,  so  pflegt  59. 
man,  in  längeren  Tonstücken,  nicht  lauter  so  ganz 
abgerundete  Phrasen  ganz  symmetrisch  an  einander  zu 
reihen,  sondern  mitunter  aueh  minder  leicht  über- 
schauliche Perioden  anzubringen.     (Vergl.  S.  119.) 

Sehr  weitläuAg  handelt  von  der  Taktzahl  und  über- 
haupt vom  rhythmischen  Baue  der  Tonphrasen,  Roch 
in  s.  Anweisung  zur  Gomposition,  deren  zweiter 
Band  sich  fast  einzig  mit  diesem  Gegenstande  bcNichäftigt. 
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O.)  SUseUe  Klänge  In  Betithumg  auf  den  BhgtKmus 
hetratktet. 

1.)  Rhytluniscke  Rückung  oder  Verschiebung^. 

§    XCIV. 

^  AasseF  dem,  was  wir  bis  luerher  von  der  rhytli- 
miscben  Zeichnung  und  Ordnung  mnsilcaliclier  Figuren 
bemerkt,    finden  wir    auch  noch    Einiges  in  Hinsicht 

Sewisser  besonderen  Arten  von  Stellung  einer  Note  in 
er  rhythmischeu  Ordnung,  bemerkehswerth. 

AI«  ersten  Fall  dieser  Art  bemerken  wir  denjenigeiy 
welchen  man  rhythmische  Verriickung  zu  nennen 
pflegt,  nämlich  wo,  bei  ungrader  Zeiteintheilung,  nach 
einer  schweren  Zeit  eine  innerlich  leichtere  Note  folgt, 
welche  längere  Zeitdauer  hat  als  die  Torhergehende 
innerlich  schwerere  Zeit }  mit  anderen  Worten ,  wo 
die ,  nach  einer  rhythmisch  schweren  Zeit  folgende 
leichtere  Note,  länger  an  Einem  Stücke  fortgehalten 
wird,  also  Ton  längerer  Zeitdauer  oder  Geltung  ist, 
als  jene  innerlich  schwere  Zeit}  oder,  wieder  anders 
ausgedruckt,  wo  eine  auf  eine  leichte  Zeit  fallende 
Note  noch  über  die  Dauer  dieser  Zeit  hinaus ,  und  bis 
auf  die  folgende  eben  so  leichte  Zeit ,  fortgehalten  und, 
durch  solches  Forthalten,  durch  solches  Verbinden 
und  Aneinanderhängen  zweier  leichten  Zeiten ,  länger 
an  Dauer  wird  als  die  ihr  vorhergehende  schwere 
Zeit:  2.  B. 

55 '  57.  Mehre  Beispiele  enthalten  die  Figuren  55  bis  57« 

Man  bemerket  leicht,  dass  solche  Rückung  nur 
bei  ungrader  Zeiteintheilung  statt  findet,  wo 
nämlich  zwei  leichte  Zeiten  nacheinander  folgen.  Bei 
grader  Eintheilung,  wo  nach  jeder  leichten  Zeit 
gleich  wieder  eine  schwere  folgt,  z.  B.  */#  TPrll»  8^^* 
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das  Zasammenblnden  eines  leichten  Zelttlieiles  mit  dem 
folgenden  schon  Frieder  schwereren,  in  eine  andere 
GaUungp  über,  welche  wir  sogleich  unter  dem  Namen 
Synkope  werden  kennen  lernen. 

§    XCV. 

Bei  solchen  Rückungen  erhält  die ,  in  Ansehung 
des  Zeitgewißhtes  leichtere,  aber  der  Zeitdauer  nach 
längere  Note ,  Te#möge  dieser  ihrer  längeren  Daner, 
gleichsam  einen  Vorzug,  ein  Uebergewicht  gegen  jene, 
innerlich  schwerere ,'  der  Dauer  nach  aber  kürzere 
Zeit;  sie  wird,  im  Vergleiche  gegen  die  innerlich 
schwerere,  gleichsam  begünstigt  und  gehoben,  nnd  die 
Symmetrie  des  Rhythmus  dadurch  gcwisscrmascn  Ter- 
schoben  oder  yerrückt ;  und  dies  ist  ohne  Zweifel  der 
Grund ,  weshalb  diese  Art  von  Stellung  einer  Note  den 
Namen  rhythmische  Rückung  erhalten  hat,  und 
zaireilen  auch  wohl  Verrückung  genannt  wird« 

Allerdings  findet  unser  Gefühl  in  solcher  Benaeh- 
draekung  und  Belastung  der  innerlich  leichteren  Zeit, 
etwas  gleichsam  Verschobenes  und  Widerhaariges, 
etwas  aus  der  Ordnung  des  gewöhnlichen  Geleiset 
Gerücktes,  eine  Verzerrung  der  gewöhnlichen  rhyth- 
nusehen  Symmetrie;  allein  diese  eigene  Art  von  Em- 
pfindung ,  das  gleichsam  Hinkende ,  Verschobene ,  oder 
Holpernde  solcher  rhythmischen  Fortschreitnng ,  eben 
diese  Besonderheit  sage  ich,  lässt  sich  zuweilen,  am 
rechten  Orte  und  mit  Umsicht  angebracht,  ganz  vor-« 
theilhaft  benutzen« 

Ob  es  in  der  angeführten  Fig.  S7  c,  ans  Pergo-  57  t. 
lesi's  •Stabat  maier n^  am  rechten  Orte  geschehen  sei, 
gleichsam  um  das  Schluchzen  der  weinenden  Mutter  zn 
malen ^  das  war  einmal,  zn  alten  guten  Zeiten,  der 
Gegenstand  einer  gar  wichtigen  Gontrovcrse  unter  den 
Musikgclehrten.     (Siehe  z.  B.  Snlzers  Theorie,  Art. 
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VerracLmig,  und  Leipi.  allgem.  mitsik.  Zeitung,  II. 
S.  887  flgg.)  —  Allemal  würde  leb,  wenn  nun  doch  ein- 
mal das  Weinen  und  Aeehzen  (gemere)  nachgebildet 
werden  sollte»  die  Verschiebung  unmasgeblieh  wenig- 

57 /t.  stensy  wie  bei  A:^  auf  die  erste  Sylbe  Ton   •aementem» 

beschränkt,  wo  nicht  gar  lieber  so  geschrieben  haben, 

^  wie  heil,  inilem,  der  Pros  o  die  nach ,  wohl  diese  Sylbe 

die  Dehnung  und  Hebung  verträgt,  nicht  aber  die  zweite 
Ton  •  cujus  " ,  öder  von  «  atiimam  •.  Die  Sache  gehört 
übrigens  nicht  hierher,  sondern  in  die  Lehre  von  Pro- 
sodie,  Scansion,  Accentuation  und  Declamation. 

Uebrigens  waren  unsere  lieben  Alten  gar  ausnehmend 
grosse  Freunde  solcher  Verrückungen,  und  konnten  sich, 
wie  es  seheint ,  gar  nicht  satt  daran  hören ;   wie  denn 

56.  auch  Kirnberger  Beispiele  wie  Fig.  56  (eine  Arie 

über  den  Text:  •  Beuche  nd  sprezzi  Vidolo  cWadoro  •  > 
als  Muster  schönster  Arien  und  guten  und  richtigen  Aus- 
druckes in  Singsachen ,  den  Anfangern  zur  Nachahmung 
.  empfiehlt.    (  Siehe  s«  Kunst  d.  r.  Satzes,  I.  S.  223  flgg.) 


2«)    Synkope.        ^ 

§  xcvi. 

Eine  vorzüglich  bemerkenswerthe  rhythmische  Stel- 
lung einer  Note,  ist  die  Synkope.  Wenn  nämlich 
ein  Klang  mit  einem  leiehten  Takttheile  oder  Zeittheile 
anfängt,  und  auf  dem  folgenden  schwereren  noeh  un- 
unterbrochen fortwährt ,  so  dass  also  die  letzte  Hälfte 
dieser  Note  auf  eine  schwerere  Zeit  fällt  als  ihre  erste, 
wie  in  nachstehenden  Beispielen ,  so  nennt  man  diesen 
Klang  einen  synkopirten,  eine  Synkope. 

J.)   dTddJd       R.)    JTjdjT 

t^)  Q,  f\p f  rK p y fXr r r r 7 B n. dffi. 

M.) 7,  j dTd jTj 3 J I  N-)  'Uiuiiu^y\^ 

^8-44       (  Vcrg;].  auch  Fij;.  58-44.) 
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In  der  Synkope  erscheineii  alto  Immer  swei ,  wenn 
aach  JA  Ansehung  der  Dauer  g^leiehc,  doch  in  Ansehung 
des  Gewichtes  Tcrsehiedene  Takttheilcy  TaLtglieder, 
oder  Zeiten,  nnd  zwar  erst  eine  leichtere,  dann  eine 
schwerere ,  durch  das  Forthaltcn  Eines  Klanges  gleich- 
sam susammengebunden ;  oder,  wenn  man  es  sich  so 
Torstellen  will,  es  erscheint  ein  fortdauernder  Klang, 
durch  den ,  während  seiner  Dauer  erfolgenden  Eintritt 
der  schwereren  Zeit,  {^eichsam  In  swei  Hälften  oder 
überhaupt  in  swei  Theile  serschnitten,  (daher  der  Name 
Sjnkope,  yon  Svyxo^rn,  Zerschneiden.) 

In  den  bisherigen  Beispielen  waren  die  Bwei  an 
einander  gebundenen  Theile  überall  von  gleicher  Lange  : 
allein  auch  Figuren  wie  folgende 

O.)  V*  J  I  d  J  I  d       P.)  V*  d  I  J  d  I  J  d  I 

<?.;  €  pp  I  o  I  p  p  I  o  B    Ä.)  c  r  PM  r  p-i 

und  ähnliche,  nennt  man  gleichwohl  ebenfalls  synko- 
pirt ,  obschon  bei  O  der  erste ,  auf  die  leichte  Zeit 
fallende,  Theil  des  synkopirten  Klanges  nur  halb  so 
lang  ist,  als  der  aweite  schwerere,  und  bei  P  der 
leichte  noch  einmal  so  lang  als  der  schwere,  n.  s.  w. 
(  VergL  auch  Fig.  4»  -  47. )  M  -  ^7. 

Man  kann  dies  ungleiche  Synkopen  nennen, 
md  gleiche  die  suersterwähnten. 

Noch  ungleicher,  als  die  bis  jetzt  angeführten, 
siad  folgende ,  und  ähnliche ,  welche  darum  kaum  mehr 
Synkopen  sn  nennen  sind. 

s.)  o\j  ni  j  v 

(Verffl.  Fig.  48.)  48. 
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§    XGVIL 

Im  drefthelU^en  Takte,  oder  auch  bei  uiij^ader 
Vnterabtheilimij  der  Taktglieder  oder  Takttkeile ,  findet 
das  Besondere  statt,  dass  die  in  solchem  Takte  drei- 
weise  snsammen  grappirten  Zeiten  sich  nicht  zu  einer 
nunnterhrochenen  Reihe  gleicher  Synkopen 
zusammenbinden  lassen«  Denn  da  S  sich  nicht  ohne 
Bruch  in  gleiche  Hälften  theilen  lässt,  so  fallen  ent- 
weder immer  zwei  solche  Drittheile  auf  die  schwere 
Seite  der  Synkope  und  nur  Eines  auf  die  leichte,  ^ie 

Itta»  f.  oben  bei  O,  oder  umgekehrt,  wie  bei  P  (Fig.  4tt  o 
nndp) ;  oder  aber  man  muss,  wQl  man  dennoch  gleiche 
Synkopen  haben,  immer  ein  Glied  unsynkopirt  zwi- 
scheninne  frei  lassen,  wie   Seite   136  bei  iV.     (Vergl. 

15.  Fig.  43.)  —  Wohl  aber  können  kleinere  oder  grössere, 

aus  drei  Theilen  bestehende  Gruppen,  als  Einheiten 
betrachtet,  paarweise  zn  gleichen  Synkopen  verbunden 
werden,  wie  nachstehend  bei  T  und  ü,  oder  die 
geraden  Unterabtheilungen  synkopirt,  wie  bei  1^  und  ^. 

T.)  V,  j. /|^ /[^  u.) »/, d- 1 dTS I dT^- 

14  ^«,49.   (Vergl.  Fig.  4A  t,  u;  —  oder  auch  so  wie  in  Fig.  42.) 

§    XCVIIL 

Die  Synkope  hat ,  auf  ähnliehe  Weise  wie  die  Rük- 
knng,  für  unser  Gefühl  etwas  gewissermasen  Wider- 
strebendes, indem  der  Anschlag  des  Tones  auf  leichter 
Zeit,  auf  der  schweren  aber  kein  Anschlag  geschieht, 
wodurch  jene  gleichsam  Tor  dieser  begünstigt  wird* 

Eine  besondere  Anwendung  der  Synkopen  kommt 
in  der  Lehre  von  der  vorbereitenden  Bindung  vor. 
§  ill,  il4,  421,  427. 
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Von  de?  Im  Torigen  Absdmltte  erwähnten  bloBen 
Bftckung  unterscheidet  sieh  die  Synkope,  wie 
leicht  zn  sehen,  darin,  dass  der  blos  gerückte  Klang 
nicht,  wie  der  synkopirte,  bis  in  eine  Zeit  hinüber- 
daaert  welche  schwerer  ist  als  die,  niit  welcher  er 
eingetreten  I   und  d^rnm  enthält  also  folgender  Satn 


^ 


ywar   eine   Rüeknng,   aber  keine  Synkope  |  Wohl  aber 
enthalten  folgende   Sätze   Synkopen  s 


denn  in  beiden,  and  anch  in  letzterem,  ist  die  Zeit, 
mit  welcher  der^  synkopirte  Klang  eintrat,  leichter  als 
die  folgende  schwere. 

Ausserdem  kann  man  noch  bemerken,  dass  einige 
Schriftsteller  auch  die  Synkope  unter  dem  Namen 
Rückung  begreifen,  a.  B.  Koch  in  s.  mus.  Lex.  Art. 
Rnckung,  wo  er,  abweiehend  Ton  seinem  sonstigeil 
Gewährsmanne  Salze r,  Art  Verrückung,  die 
Worte  Synkope  und  Aückang^  für  gleichbedeutend 
nasgiebL 

Aucli  findet  man  die  Begriffe  von  Rucknng  nnd  Synkope 
fo1(;endcrma8eii  definlrt:   •  Synkope  Lestckt  darin,  dass  ein  Ton 

•  einen  Emscknitt  hat.     Biesen  bekommt  er  dadnrch ,  das«  er  aus 
«einer  sehleckten  Taktxeit  in   eine  gute  kinüberdanert ,    er  mag 

•  tbrlgens    erst  mit  jener  scklcchfcn,    oder  sckon  Torker  cinge- 

•  treten  sein.  •  —  (Aber  dann  wan  anck  das  a  ia  lolgeadea  Bei- 
spielen synkopirt: 


oder 


^^ 
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d(*nn  es  dauert  ans  der  leichten  zweiten  Zeit  ia  die  febwerrre 
dritte  binfibcr.) —  .  Ruckang  aber  besteht  darin,  da«f  mit  einer 
»srUeehten  Taktzeit  ein  Ton  von  grAiserer  Oeltung  eintritt, 
P  alz    mit  der   nachit  Toranf gehenden    guten ,    ei  mag    nbrigenz 

•  wihrend  der  Dauer  dezzclben  eine  gute  Xaktzeit  eintreten ,  also 

•  zugleich  Kiniehnltt  —  Sjnkope  —  entütehen,  oder  nicht.-  — 
(Allein  nächst  manchem  Anderen,  würde  hieran«  sich  folgern 
lasten»  dass  in  folgenden  Beispielen 

€  f  f  p  f.  -«'  'A  r  c  p  PI 

die  mit  dem  zweiten  Takttheil  eintretende  halbe  IVote  eine 
Ruckung  heissen  musste«  weil  diese,  mit  der  leichteren  zweiten 
Takthilfte  eintretende  halbe  Note,  von  grösserer  Geltung  ist, 
als  die  Viertelnote ,  welche  mit  der  nichst  Toraufgehenden  schwe- 
ren Zeit  aufgetreten  war. ) 

Ucbrigens  besteht  die  Wesenheit  der  Synkope,  den  im 
S  XCVI  gegebenen  BegriflTen  zufolge ,  jedenfalls  nicht  in  jedem 
Znsammenbindjen  der  Taktzeiten  in  Einem  Tone. 


X.)   Unterbrechungen  der  rhythmsehen  Gkieh- 
fhmugkeit. 

§    C. 

Es  ipebt  nicbt  nur ,  wie  wir  schon  Seite  80  bemerk- 
ten» Tonstücken,  worin  gar  kein  Rhythmas  herrscht: 
sondern  nach  in  sonst  rhythmischen  Stücken  macht  der 
Ansdmck  suweilen  eine  Unterbrechung;  des  rhythmi-' 
sehen  Gang^es»  an  irgend  einer  besonderen  Stelle, 
nothwendig,  oder  zweckmässig.  Die  Bewegung  wird 
alsdann  entweder  beschleunigt:  ( jäceelerando ,  — 
Stringemloy  —  Pik  motOy.)  oder  zurückgehalten: 
(Ritardando  y  RUasciando  5  oder  Piu  adagio  5  u.  dgl. )  ,  — 
oder  man  macht  plötzlich ,  nnd  willkürlich  lang ,  einen 
Stillstand,  einei^  Hak  (Fermata;)  —  oder  die 
Taktmässigkeit  wird  gar  auf  einige  Zeit  y  ö  1 1  i  g  aufge- 
hoben: (Senza  tempo ,  oder  auch  im  CoUa  parte.)  — 
Ferner  gehört  hierher  die,  in  älteren  Zeiten  ziemlich 
übliche  Weise ,  mitten  in  ein  Tonstück  plöti&lich  einmal 
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emen   TaVt    einzaschalten    welcher    doppelt  so    groBS 
y/nüP ,  als  die  übrigpen ;  wie  z.  B.  II  ä  n  d  e  1   in   s.  Oper 
Tamerlan,  Viq.  49,  und  Graan  in  8.  Tod  Jesu,   49. 
¥\g.  00  L     Heut  zu  Tage   bält  man  auf  ZicrlicUieiten   2S0  i. 
dieses  Schlages  weniger ,  oder  sucht  sie  doch  in  minder 
befremdender   Gestalt  su  schreiben  >    s.   B.   Fig.  ^  t   ^  *' 
lieber  so ,  wie  bei  k,  -—  Femer  gehören  jiuch  die  oben  &• 
§  LXXXY  bis   I.XXXVII   er>«ähnten  Fälle  in  diese 
Klasse* 

Insbesondere  bildet  auch  das  sogenannte  Reci- 
tativ  gleichsam  eine  Mittelgattung  «wischen  rhythmi- 
aehenv  uimI.  unrhythmisehen  Toftstücken»  indem  idariii 
di«  Dauer  der  Sylben  und  Töne  durch  die  Notengel- 
tungen nur  beiläufig  angedeutet ,  und  dem  vortragenden 
Sänger  überlassen  wird  9  nach  seinem  Gefühle  Etwas 
ab  - »  oder  rasogeben ,  welche  Freiheit  nur  fast  immer 
missbraucht  und,  sehr  unyemünftiger  Weise,  so 
verstanden  wird,  als  seien  die  yerschicdencn  Noten- 
geltnngen  im  Recitatire  für  gar  nichts  dat  -* 
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Thft<>rie  der  Tonsetzkunst. 


•      '        BtBte    A'iillteilnng.     '     - 
Tonreihen^  als   solche  betrachtet. 
•  ■     '  !•)    Stimmen^ 

A.)    Begriff  von  Stimmen,  Forisehrtiiumy,  und 
Führung     .     ^       ,j     ; 

■  •  •  "  ■    g  1.     ■    -•    •    • 

xNachdein  wir  die  Elemente  kennen  gpelernt»  durch 
welche  die  Tonkunst  wirkt ,  gelangten  wir  jetzo  zur 
näheren  Betrachtung  der  Art»  wie  die  Zusammen« 
Setzung  und  Verbindung  derselben  zu  einem  musika* 
lischen  Satze  geschieht. 

Die  Tonkunst  verbindet  T5ne  zu  einem  Satze  in 
der  Art,  dass  sie  uns  dieselben  thells  nacheinander 
folgend,  theils  zugleich  erklingend  hören  lässt. 

Eine  Reihe  nacheinander  folgender  Töne, 
oder  mit  anderen  Worten ,  jede  successiye  Tonver- 
bindung, nennen  wir  im  Allgemeinen  eine  Tonreihe. 
In  so  fern  sie  kunstgemäss  ist«  d#  h.  sofern  sie  einen 
musikalischen  Sinn  hat,  heisst  sie  Melodie,  und  in 
80  fern  man  sich  dabei  eine  Person  denkt,  welche 
solche  Tonreihe  sinjft,  oder  ein  Instrument,   auf  dem 
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•ie  gespielt  wird»  nennt  man  aie  eine  Stiame»    oder 
aaek  einen  Gesang.    In  folgendem  SaUo 


kann  man  drei  Tonreihen  unter ftcheiden:  die  Reilie  der 
oberen  Töne:  e  —  ? — e»  die  der  mittleren:  i — gl« — i» 
und  die  der  unteren  oder  Basstöne:  c — 3-^c*  Wir 
können  uns  gleichsam  drei  Personen  denken,  deren 
eine  die  Töne  e  —  ?— e  nach  einander  angiebt,  indess 
die  Eweite  eben  so  a — g7s — &»  und  die  dritte  c  —  3 — c 
hören  lasst  (Dass  es  Instrumente  giebt»  aufweichen 
Eine  Person  mehre  Töne  jsugleich  spielen ,  und  also 
mehre  Stimmen  sugleich  ausfuhren  kann,  kommt  hier 
nicht  in  Betracht.) 

Jedes  Zugleicherklingen  mehrer  Töne,  jede 
gleichzeitige  (simultane)  Tonverbindung ,  nennen  wir 
im  Allgemeinen  einen  Zusammenklang.  Inwiefern 
er  kunstgemäss  ist,  heisst  er  Accord,  oder  auch 
Harmonie  in  der  allgemeineren  Bedeutung  dieser 
Wortes« 

Wir  wollen  unsere  Abhandlung  mit  der  Betraeh* 
tnng  der  Tonreihen  als  solcher  beginnen. 

§  a.        ' 

Den  Schritt  einer  Stimme  von  einem  Tone  cum  an- 
dern nennen  wir  Stimmenschritt,  melodischen 
Schritt«  Mehre  aneinander  gereihete  Melodieen« 
schritte ' bilden  melodische  Figuren,  und  mehre  solche 
Figuren  eine  Melodie,  eine  Weise,  einen  Gesang, 
ungefähr  eben  so ,  wie  z*  B.  eine  Tanzfigur  aus  mehren 
einzelnen  Schritten ,  und  ein  Tanz  aus  mehren  Figuren 
besteht. 
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Die  Art  (  wie  sich  eine  Stimme  Ton  einem  Tone 
cum  anderen  bewegt,  heisst  ihre  Fortsehreitttng» 
oder  melodische  Bewegung  (nicht  zu  verwechseln 
mit  dem,  was  man  rhythmische  Bewegung,  Tempo, 
nennt,  S.  08.),  die  Art,  wie  der  Tonsetser  eine  Stimme 
sich  bewegen  lässt,  wie  er  sie  von  einem  Tone  sam 
andern  fuhrt,  nennen  wir  die  Führung  der  Stimme. 

Die  Lehre  von  der  Bewegung  der  Stimmen,  von 
dem  Wege,  welchen  jede  Stimme  in  diesem  oder 
jenem  Falle  nehmen  soll ,  oder  nicht  soll ,  oder  über- 
haupt, wie  man  die  Stimmen  fuhren  darf,  oder  muss, 
heisst  eben  darum  billig  Lehre  von  der  Stimmen- 
bewegung {Dynmatik)  oder  Stimmenführung, 
oder,  nach  S.  142,  Melodik,  d.  i.  Lehre  von  der 
Melodie,  im  weiten  Sinne  des  Wortes. 

Man  kann  in  dieser  Hinsicht  die  Führung  einer 
Stimme  sowohl  aus  einem  specielleren  und  gleichsam 
beschränkteren  Gesichtspunkte ,  als  auch  aus  -  einem 
böheren  Standpunkte  würdigen,  je  nachdem  man  ent- 
weder auf  die  einzelnen  Schritte  der  Stimme ,  oder  aber 
auf  die,  aus  mehren  solchen  einzelnen  Stimmenschritten 
gebildeten ,  melodischen  Figuren  sieht. 

Wenn  wir  z.  B.  finden,  dass  auf  Seite  143  die 
Stimme ,  welche  beim  zweiten '  Accorde  das  f  angab, 
sich  beim  folgenden  am  fuglichsten  zu  e  herabbewegt, 
und  dass  es  dem  Gehöre  unangenehm  auffallen  würde, 
wenn  sie,  statt  dessen,  vom  ?  zu  a  hinaufschreitea 
wollte,  so  ist  dies  eine  Betrachtung  des  "einzelnen 
Helodieschrittes  von  7  zu  c,  oder  von  i  zu  a.  Sehen 
wir  hingegen  darauf,  ob  eine,  aus  mehren  Schritten 
bestehende  Figur,  nicht  blos  in  Ansehung  jedes  ein- 
zelnen Schrittes  den  Kunstgesetzen  gemäss  sei ,  sondern 
ob  sie  auch  als  Figur  selbst,  also  im  Ganzen,  eine 
dem    Gehöre     gefällige    und,     wie     man    es    nennt. 
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singende  oder  melodiöse  Füliranjr^  ob  ihre 
Melodie  einen  fliessenden  Gan^,  eine  graziöse 
Zeiclinnnof,  Schweifung  und  Rundung,  einen 
gelalligen  Schwung  habe,  oder,  ^/ie  man  es  auch 
ausdrücken  kann,  ob  sie  eine  schöne  Melodie 
singe,  ob  ein  rechter  Stimmenfluss  darin  liege: 
so  ist  dieses  der  höhere  Gesichtspunkt. 

Die  Theorie  hat  die  Aufgabe ,  zu  lehren ,  wie  eine 
Stimme,  sowohl  in  der  einen,  als  in  der  anderen  Hin- 
sieht, gefuhrt  werden  soll. 

Sie  ist  aber  dabei,  der  Natur  der  Sache  nach,  frei- 
lieh ziemlich  beschränkt.  Es  lässt  sich  nämlich  nicht 
wohl  allgemein  Torschreiben ,  wie  eine  Stimme  geführt 
sein  müsse,  um  sowohl  in  Ansehung  jeder  einzelnen 
Fortschreitung ,  als  in  Ansehung  der  Zeichnung  ihrer 
Figur,  gut  und  dem  Gehöre  gefällig  gefuhrt  heisseii 
SU  können.  Alles,  was  die  Theorie  leisten  kann, 
besteht  grösstentheils  darin ,  diejenigen  Fortschrei- 
tnngen  aufzusuchen,  Welche  nnserm  Gehöre  widrig 
aufzufallen  pflegen,  daraus  möglichst  gemeingiltige 
(schwerlich  allgemeingiltige!)  Regeln  abzuleiten,  und 
dadurch  vor  unangenehmen  Fortschreitungen  zu  warnen» 
Ihre  Thätigkeit  ist  also  auch  hier'  wieder  mehr  blog 
negativ  als  positiv. 

Aber  auch  selbst  dies  Negative  vermag  die  Theorie 
hauptsäohlich  nur  in  Ansehung  der  einzelnen  Stimmen- 
sefaritte;  weit  weniger  aber  in  Ansehung  der  Zeich- 
nung einer  Stimme  im  Ganzen.  Wohl  lässt  sich  manche 
Regel  geben,  wie  in  diesem  oder  jenem  Falle  dies 
oder  jenes  Intervall  fortschreiten  müsse ,  oder  fort- 
schreiten dürfe ,  ( und  diese  Lehre ,  die  Lehre  von 
den  einzelnen  Stiilimenschritten,  haben  denn  unsere 
bisherigen  Tonlehrer  auch  mit  besonderem  und  wirk- 
lich stnpcndem  Fleise  ausgeführt,  und  es  wenigstens 
Tfieorie  der  Tomset zhunst.  I.  Bd,  10 
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an    der    Mengte   von  Hegeln    und   Vorschriften,    nnd 
anch  hier  wieder  vorzüglich  an  einer  Henge  von  Ver- 
bot e  n,  nicht  foklen  lassen.  )  —  Allein  wie  sehr  es  anch 
wahr  ist »    dass  Vine  Stimme  9    deren  einzelne  Schritte 
fehlerhaft  sind,  sich  im  Ganzen  nicht  als  schöne  Fignr 
prascntiren   kann,    —   so  wahr   es  also   ist,    dass  die 
Befolgung   der   Regeln   der   einzelnen    Stimmen  schritte 
anch   eine    Bedingung  ihres    guten  Flusses  im    Ganzen 
ist,    so  wird  durch    Beobachtung   all    solcher   Regeln, 
unil  durch  die  denselben  gemässeste  Führung  der  ein- 
zelnen Stimmenschritte ,  darum  doch  noch  keine  Abrun- 
dung,  kein  Schwung  der  Zeichnung  im  Ganzen,  erreicht. 
Vielmehr  kann    eine    Stimme,    deren    Schritte  im  Ein- 
zelnen   sämmtlich    vollkommen    tadelfrei    sind,    darum 
doch  im  Ganzen  sehr  nngraziös,  holpernd   und  nichts- 
sagend sein    und  eine  sehr  missfallige    Fignr    spielen; 
nnd  im  Gegentheile  kann  eine   Führung  dem    Gehöre 
sogar  wirklich  wohlgefällig  sein ,  in  welche  eine    Fort- 
schreitung  mit   eingeflochten   ist,    welche   den   Regeln 
der  Fortschreitnngen  im  Einzelnen  nicht  gänzlich  ent- 
spricht ,  welche  aber ,  wegen  der  gefälligen  Zeichnung 
des  Ganzen ,    nicht  mehr  widrig  auffiillt ,   wie  wir  dies 
Spiitcrhin    an    mehren    Beispielen    beobachten    werden. 
Beweis  genug ,  dass  eine  geßillige  Zeichnung  und  Füh- 
Irung    im    Ganzen    oder  in    grösseren    Theilen,    nicht 
nur    etwas    ganz    Anderes   ist    als    die    gehörgemässe 
Führung  der  einzelnen  Stimmenschritte,  sondern  auch 
etwas   Höheres   und    Ueberwiegendes ,     nnd  dass   also 
die   Regeln,     welche    wir,    über    die   einzelnen    Fort- 
schreitungcft  der  Intervalle  in  diesem  oder  jenem  FaUe, 
besitzen,    bei'  W^eitcm    keine    Regeln    für    eine    dem 
Gehöre  ^wohlgefällige   Führung   der   Stimmen  ina 
^aftzen,  keine  Regeln  zu  Bildung  schöner  Mclodieen 
oder  melodischer  Figuren  sind. 
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Jedenfalls  ist  es  nicht  der  Zweek  des  gegenwär- 
ti(ren  Kapitels,  die  Gesetse  der  Stimmen- 
führan^  absahandeln ,  indem  die  Bewegung  einer 
Stimme  sich  sehr  wesentlich  nach  den  dalici  Statt 
findenden  Ilarmonieen  und  Harmonicfolgen  richten 
mnss,  welche  Gegenstände  selbst  erst  in  folgenden 
Abtheilangen  besprochen  werden,  und  nach  deren 
Abhandlung  dann  erst  Gesetze  für  die  Fortschrcitung 
der  Stimmen  in  diesem  oder  jenem  Falle  erforscht  wer- 
den können.  Für  jetso  ist  es  nns  Mos  dardm  eu  thnn, 
die  Art  der  Znsammensetsnng  mnsikaliscber 
Gebilde  aus  einer  oder  mehren  Stimmen, 
und  die  verschiedenen  Arten  von  Stimmen- 
bewegung überhaupt,    kennen  eu  lernen. 


B.)    Eilt',    oder   mehrstimmiger   Sati, 
§     ö. 

Jeder  musikalische  Sats  besteht,  wie  wir  bereits 
bemerkt,  entweder  aus  £iner,  oder  aus  mehren  Stim- 
men. In  j-^nem  Falle  heisst  er  einstimmig,  in  diesem 
aber  mehrstimmig;  und  «war,  wenn,  er  aus  mehr 
als  Tier  Stimmen  besteht,  vielstimmig. 

unser  Gehör  vermag  aUerdikigs,  solches  Zusammen- 
klingen mehrer  Töne  oder  Stimmen  aufzufassen;  und 
zwar  nicht  Mos  als  Totaleindrück ,  sondern  ein  geübtes 
Gehör  unterscheidet  sogar  den  Gang  jeder  einzelnen 
Stimme. 

Wie  viele  Stimmen  es  solchergestalt  zu  unter- 
scheiden vermöge ,  lässt  sich  nicht  grade  im  Allgemei- 
nen bestimmen,  indem  dies  von  der  Bildung  und  Ge- 
übtheit des  Ohres  abhängt.  Es  ist  aber  jedenfalls 
offenbare  Uebertreibung ,  wenn  der  Tongelehrte  J.  J. 
Rousseau  behauptet  und  mit  gar  anscheinender  Evidenz 
dartbut  und  unumstösslich   beweist,  das  Gehör  unter- 

10  • 
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flclicidc  höcbstcns  2wei  Stimmen,  and  es  gehe  daher 
gpar  keinen  wirklick  vier8timmi[|^cn  Satz ,  oder ,  wenn 
es  einen  gebe,  sei  er  nothwcndig  schlecht.  In  sei- 
nem geschätzten  Dielion.  de  Musiqne  liesst  man ,  Art. 
Quatnor :  •  R  ny  a  point  de  vrais  Qnatuors ,  ou  ils 
ne  valent  rien,  II  faut  que  danjt  un  hon  Quatnor  les 
parties  soient  presque  tonjonrs  alternatives ,  parce  que 
dans  tont  Accortl  il  n*y  a  que  deux  Parties  tont  au 
plus  qui  fassent  Chant  et  que  VoreiUe  piUsse  distinguer 
ä  In  fois  ;  les  deux  autres  ne  sont  quun  seul  remplis- 
sage  ,  et  Von  ne  doit  point  mcttre  ae  rewplissage  dans 
un  Quatnor,  »  —  Noch  viel  weniger  ist ,  in  Gemässhcit 
des  Art.  Quinque  £hend.  ein  guter  fimfstimmiger 
Satz  denkbar :     •  Puisquil  ny  a  pas  de  vrai  Quatnor, 

ä  plus  forte  raison  ny  a-t-il  de  veritahle  Quinque.  •  

Das  ist  nun  ungefähr  als  ob  Einer  sagte :  das 
menschliche  Auge  kann  nur  Einen  Gegenstand  auf  ein- 
mal betrachten,  oder  allerhöchstens  zwei  Figuren 
zugleich.  Eine  Gruppe  Ton  mehr  als  zwei  Personen 
ist  folglich  in  der  bildenden  Kunst  ein  Unding,  und: 
il  n'y  a  point  de  groupe  de  Laocoon,  ou  il  ne  vaut  rien.  • 

€Lutuexkuua. 

Wie  Tielfltimniiger  Satz  ubcrlmnpt  in  der  Musik 
inö|;lich  sei,  Ifisst  sich  wohl  nicht  im  Allfreincinen  hestlmmen. 
Marpur^  (iii  s.  Generalbass ,  III.  Thl.  V.  Ahschn.)  hat  be- 
rechnet, es  sei  allenfalls  selbst  ein  ISSstimmifrer  Satz  denkbar; 
allein  ans  dem  oben  Gesagten  lässt  sich  laicht  abnehmen,  dass 
solche,  freilich  an  sich  nicht  undenkbare  Vollstimmiirkeit, 
nur  höchst  selten  gut  auszuführen  ist;  nicht  einmal  zu  gedenken, 
dass  kein  menschliches  Gehör  so  yiele,  sich  überdies  einander 
unaufhörlich  überschreitende  und  durchkreuzende  Stimmen  ,  als 
besondere  Stimmen  zu  unterscheiden  Tcrmöehte. 

Es  hat  übri|;ens  mit  der  erwähnten  Marpur|rschcn  Galculation 
nicht  einmal  seine  Richtigkeit.  Denn  ,  hat  man  einmal  herausp-e- 
bracht  und  yerstanden,  wie  er  es  meint,  und  im  §  Ü  den 
Druckfehler  (c-c  statt  c-e)  beseitijj^t,  so  erkennt  man  leicht,  dass 
die  Grenze  wirklicher  Verschiedenheit  solcher  Stimmen  nicht 
allein  rein  willkürlich  aufgenommen,  und  bis  ins  Kleinliche, 
Kindische  getrieben  ist,  sondern  der  sonst  haarscharfe  Rechen- 
meister hat  es  fliesesmal  auch  sogar  im  Ansätze  verseheii ,  inde» 
er  die  Harmoniecnfolge 


g    —    « 
c    —    f 
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als  dlcjeulD^e  «ntilmnil ,  in  welcher  ,  wa^^en  Gemehiscliaftllcli- 
]|dt  des  Intervttlles  c,  die  mehrcHten  versciiiedcneii  Stimmen- 
tchritte  mö(;lJoh  seien:  denn  bei  anderen  llarmonlcunfolgcn ,  wo- 
rin zwei  solche  gemeinscliaftUcUe  Töne  liegen,  ae.  B. 


Bass  G    — *    A 

lassen  «Ich  nicht  135  ,  sondern  957  im  Marpurgischcn  Sfiine 
▼ersehicdcno  Stimmen  herausrechnen ;  und  hat  sich  demnach 
Rechner  um  184  Stimmen  trerrechnet. 


§  »Vr 
Es  wird  übrigens  dem  Gehöre  das  Auffassen  und 
Unterscheiden  mehrer  Stimmen  oft  auch  durch  ver- 
schiedene Umstände  erleichtert.  Dies  ist  z.  B. 
namentlich  alsdann  der  Fall»  wenn  eine  jede  der  ver- 
schiedenen Stimmen  eine  eigene,  sie  von  den  übri- 
gen unterscheidende  Zeichnung  hat,  wie  s.  B.  in 
Torstehender  Fig.  54 ,  wo  die  Melodie  der  Einen  Stimme   M. 


u.  8.  w. 


Ton  der  der  anderen 


u.  8.  w. 


ganz  verschieden  ist,  und  auch  eine  jede   der   beiden 
anderen 


u.  8.  w. 


und 


u.  s.  w« 
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den  fibrlgen  eo  wenig  ähnlich  ist ,  dass  es  dem  Gehöre 
nicht  sehr  schwer  werden  kann ,  sie  von  einander  bu 
unterscheiden. 

Ferner  wird  eben  dieses  auch  erleichtert»  wenn  die 
mehren  Stimmen  nicht  zu  gleicher  Zeit,  sondern  nach- 
einander eintreten;  so  dass  das  Gehör  das  Ein- 
treten einer  jeden  eigens  bemerken  kann,  wie  dies 
eben  bei  den  vorstehenden  Helodieen  der  Fall  ist : 


Noch  mehr  wird  dem  Gehöre  eben  solche  Auffas* 
sung  erleichtert,  wenn  man  es  bu  derselben  dadurch 
schon  im  Voraus  vorbereitet,  dass  man  ihm  vorher 
eine  jede  der  verschiedenen  Helodieen,  entweder  ganz 
einaeln,  oder  doch  nur  in  wenigerstimmiger  Verbin« 
düng,  SU  hören  giebt,  —  wie  auch  dieses  in  den  6  ersten 
M  Takten  der  besagten  Fig.  S4 ,  wenigstens  in  Ansehung 

der  Ufelodieen    der  drei   ersten   Stimmen ,    geschieht 

Ferner  kann  dem  Gehöre  die  Aufgabe  des  Unter» 
scheidcns  mehrer  zugleich  gehört  werdender  Stimmen 
auch  wohl  durch  die  Verschiedenheit  ihrer 
Klangpräge  erleichtert  werden,  so  wie  auch  durch 
allerlei  Hilfsmittel  der  Instrumentation  u.  dgL 
worauf  an  seinem  Orte  zurückgekommen  wird.  (VergL 
auch  §  G,  3*''und4^  Absatz;  §  43,  zweiter  Abs.;  — 
§  40 ,  u.  a.  m. ) 
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C.)    Eintketlung   mnd   Arten   der    Sfimmeit. 

1.)  Obere,  und  untere,  —  äussere,   und  MHtcl- 
stimmcn« 

§  *- 

m.)  BegTifl1»estiiiiiiiaiig. 

Man  kann  die ,  einen  mehr8timnii|ren  Satz  bildenden 
Stimmen,  nach  Terscliiedenen  Eintheilonga^ründen  vcr« 
scliied entlich  eintheilen 

In  Ansehung  der  respectiyen  Höhe,  d«  h.  der 
höheren  Lage  , einer  Stimme  Tor  der  anderen,  nennt 
man  diejenige,  welche  die  Reihe  der  höchsten  Töne 
Tortragt,  Oberstimme;  die  aber,  welche  die  tiefste 
Tonreihe  angiebt,  Unterstimme,  auch  Bassstim- 
me, vom  italiänisehen  Worte  hasso^  tiefl  (Es  Tcr- 
steht  sich ,  dass  diese  nicht  eben  immer  an  sich 
sehr  tief  sn  sein  braucht ;  sondern  jede ,  auch  an 
sich  nicht  sehr  tiefe  Stimme,  welche  aber  tiefer  ist 
als  die  übrigen,  heisst  in  dieser  Hinsicht  mit  Recht 
Bassstimme;  und  eben  so  wenig  kommt  darauf  an, 
ob  sie  im  sogenannten  Bassschlüssel,  oder  in  einem 
anderen  Schlüssel  geschrieben  ist.) 

Manche  Schriftsteller  pflegen  die  Bassstimme  auch 
Grundstimme  zu  nennen.  Diese  Benennung  ist 
aber  ungeeignet,  wie  wir  in  der  Lehre  von  Grund- 
harmonieen  und  Grundtönen  erkennen  werden. 

Eine  Stimme,  welche  etwa  eine,  zwischen  der 
höchsten  und  tiefsten  liegende  Tonreihe  vorzutragen 
hat,  heisst  Mittelstimme;  und  im  Gegensatze  der 
Mittelstimmen  erhalten  die  höchste  und  die  tiefste 
zusammen  auch  den  gemeinschaftlichen  Namen:  äus- 
sere Stimmen. 
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Ml 


Oft  untersclieidet  mau  die  Summen  auch  nach  ZäM- 
itamen,  und  nennt  die  Oberstimme:  erste,  —  die 
zvreithöclute :  jsweite^  —  und  so  fort:  dritte  — 
Tierte  Stimme.  (Hier  wird  also  von  oben  abwärts 
g^esählt,  statt  dass  wir  bisher  inuner  aufwärts  zähl- 
ten.    §  XXXIV.> 

Noch  eine  andere  Art,  die  verschiedenen  Stimmen 
nach  ihrer  respeetiven  Höhe  su  benennen*,  werden  wir' 
g  14  kennen  lernen. 

§  »• 

h,)    Zotammeatretea ,  und  Dnrchkreusea  der  Stimmeii. 

1.)  Es  bepebt  sich  aber  snweilen,  dass  eine 
Stimme  eine  andere  (höhere  oder  tiefere )  berührt ,  ihr 
auf  einer  und  derselben  Note  begegnet ,  auf  einem  und 
demselben  Tone  mit  ihr  zusammentrifft ,  z.  B«  hier 


^ 


Ö^ 


ae    (VergL  Fig.  81  i.) 


die  SCttelstimme  mit  der  Unterstimme  auf  dem  Tone 
J.     (Mehr  darüber  weiter  unten.) 

^  2.)  Ja ,  zuweilen  giebt  es  sich ,  dass  eine  Stimme 
sogar  einen  Augenblick  über  die. sonst  höhere  hinaus-, 
oder  unter  eine  tiefere  herabsteigt,  und  sie  so  gleich- 
sam überspringt  und  ihre  Bahn  durchkreuzt.  Z.  B.  In 
Fig.  S2  £, 


»9i.) 


wo    beim   dritten  Viertel   die     Unterstimme    über     die 
beiden   oberen  hinaussteigt,    und   dadurch    gleichsam 
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einen  An^onblick  aufhört ,  Untersttmme  Ca  setn »  In- 
dem der  Satz,  wenn  man  ihn  Mos  den  fVoten  nach 
betrachtet»  ohne  den  Faden  der  Stimmen  zu  Tcrfol{;ctt, 
durch  dies  Uebersteigen  so  erscheint,  wie  bei  k.  tfS  k. 


§    «• 

e.>  Mebrdeutic^lieit 

Solches  ücbersteig^en  bewirkt  denn  wieder  eine  neue 
Art  von  Mehrdeatigkeit,  indem  es  die  Ordnungs- 
folge der  Stimmen,  gleichsam  durcheinander  wirft, 
und  das  Gehör  wenigstens  gewissermasen  in  Zweifel 
setzt ,  ob  es  diese ,  oder  jene  Stimme  ,  für  eine  Ober-, 
Mittel-,  oder  Unterstimme  halten  solL 

Welche  Partie  das  Gehör  in  solchen  ZwcifelfSllen 
jedesmal  vorzogweis  ergreifen  wird,  lässt  sich  nicht 
grade  allgemein  genau  bestimmen.  Nur  das  lässt  sich 
im  Allgemeinen  bemerken,  dass  das  Gehör,  seiner 
Natur  nach,  gern  den  Faden  der  Stimmen  verfolgt; 
und  es  wird  daher  beim  dritten  Viertel  des  obigen  Bei- 
zpielts  Fig.  S2  »,  im  Tone  g  auch  gern  die  Stimme  89  L 
wieder  erkennen,  welche  es  von  g  durch  c  und  c  zu 
diesem  g  aufsteigen  hörte.  Noch  bestynmter  wird  es 
diesen  Faden  verfolgen,  je  mehr  die  Melodie  der 
solchergestalt  aufsteigenden  Stimme  sich  schon  ihrer 
Gestaltung  nach  vor  den  anderen  auszeichnet  und  er- 
kennbar macht,  wie  z.  B.  bei  Z,  wo  die  Unterstimme  L 
nicht  nur,  durch  die  zwischeneingereiheten  geschwin- 
deren Noten,  sich  mehr  vor  den  langsamer  einher- 
schreitenden  anderen  Stimmen  unterscheidet,  (vergl. 
§  3^/29)    sondern    auch    durch   eben   diese   Zwischen- 
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tfine  ab  unnnterbrocheaer ,  und  aneh  darum  leichter 
EU  Terfolgender,  Faden  erscheint 

Noch  geringer  wird  die  Zweideutigkeit »  wenn  die 
ftbersteigende  Unterstimme  etwa  durch  die  liefere 
Octare ,  oder  die  Oherstimme  durch  eine  höhere ,  yer- 

jjQ  m,  n.    stärkt  und  kenntlicher  bezeichnet  ist,  wie  bei  m  und  n. 
Ferner  wird   das  Verfolgen   des   Fadens   dem  Ge- 
höre   unter  Anderem   auch   dadurch   erleichtert,  wenn 
die   Stimmen    sich  in  Ansehung  ihres    Klanges    (ihrer 
Klangfarbe)  merklich  von  einander  unterscheiden  und 

^2  .  auszeichnen.  ( Vergl   §  5  */, . )     Z.  B.  wenn  in  Fig.  4>2  i 

die  beiden  Oberstimmen  zwei  Violinen  wären,  die 
Unterstimme  aber  ein  Glarinett,  so  würde  das  Gehör 
die ,  sich  gleichwohl  durchkreuzenden  ,  Fäden  offenbar 
leichter  verfolgen  können,  als  wenn  alle  drei  Stimmen 
von  drei  Violinen,  oder  von  drei  Glarinetten  vorge- 
tragen würden,  oder  etwa  gar  von  Violinen  pizzicato, 
jn  lauter  abgesetzten ,  nicht  als  ununterbrochener  Faden 
aneinanderhängenden  Tönen ,  oder  alle  drei  auf  Einem 
und  demselben  Instrumente ,  z.  B.  auf  dem  Pianoforte, 
oder  der  Harfe ,  u.  s*  w. 

§    7. 

d,)  Gliarakteristi«clie  Verschiedenheit  von  Süsseren,    nnd  Mittel- 
stimmen. 

Man  kann  im  Allgemeinen  sagen,  dass  die  beiden 
äusseren  Stimmen  gewöhnlich  mehr  und  bestinimter 
ins  Gehör  fallen,  als  eine  Mittelstimme ;  und  zwar 
vorzüglich  die  Oberstimme.  Die  äusseren  sind  darum 
schon  als  solche,  immer  gewissermasen  als  Haupt- 
stimmen (§  8,)  zu  betrachten. 
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2.)  Haupt-,  und  Neben-  oder  begfleitdude  Stimmen. 

§    «. 

In  Ansebang  der  {grösseren,  oder  geringeren 
Wichtigkeit  einer  Stimme,  im  Vergleiche 
gegen  andere,  unterscheidet  man  Haupt-»  und 
IVeh  enatimmen. 

Wenn 9  unter  den  mehren  Stimmen,  Gesängen,  oder 
Hclodieen,  aus  welchen  ein  Satz  besteht,  eine  oder 
mehre  aus  irgend  einem  Grunde ,  sich  Tor  den  übrigen 
vorzüglich  auszeichnen,  vor  den  anderen  hervortreten, 
und  dadurch  die  Aufmerksamkeit  des  Gehöres  vorzüg- 
lich auf  sich  ziehen ,  so  legt  man  einer  solchen  den  Titel 
Hauptstimme,  Hauptmelodie,  Hauptgesang, 
bei ,  und  nennt  in  deren  Gegensatze  die  übrigen  :  N  e  -> 
benstimmen,  begleitende,  oder  Begleitungs- 
stimmen. Oft  nennt  man  die  Hauptmelodie  oder  den 
Hauptgesang  auch  kurzweg:  den  Gesang,  oder:  die 
Melodie,  die  Neben-  oder  begleitenden  Stimmen 
aber:  die  Begleitung. 

Der  ganze  Cnterschied  zwischen  Haupt-,  und  Neben- 
stimmen ist  übrigens  an  sich  selber ,  wie  man  sieht ,  nur 
relativ,  und  bald  sehr  merklich,  bald  auch  wieder  so 
gering ,  dass  er  beinahe  verschwindet ,  und  dass  zuweilen 
gleichsam  alle  Stimmen  in  gleichem ,  oder  fast  gleichem 
Grade  Hauptstimmen  sind,  wie  z.  B.  in  Fig.  83  und  S4  £,  55,  64  i. 
wo  jede  der  vier  Stimmen  ihren  eigenen,  für  sich  selbst 
sprechenden ,  Gesang  hat. 

§  ». 

Eben  darum,  weil  die  Hauptstimmen  vorzüglich  ins 
Gehör  fallen,  verdienen  sie  auch,  dass  man  sie  am 
sorgfaltigsten  ausbildet,  und  die  Gesetze  der  guten 
Stimmenfuhrung  darin  am  gewissenhaftesten,  und  strenger 
beobachtet  als  in  Nebcnsiimmen ,  in  welchen  lezteren , 
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aas  evigegengeBeUtem  Grunde,  Meine  Abiifei<Jian(ren 
▼on  der  rej^elrechten  Reinheit  dem  Gehöre  weniger 
auffallen,  und  desshalb  eher  yerzeihlich  sind,  als  in 
Hauptstimmen. 

§    10. 

Ebenfalla  treten  dieses  bestimmteren  Heryortrctens 
der  Hauptstimmen  vor  den  itiinder  bemerkt  werdenden 
Nebenstimmen,  und  wegen  des  Zarücktretcns  dieser 
Letzteren  hinter  die  Ersteren ,  ist  es  denn  auch  nöthig, 
dafür  besorgt  zu  sein,  dass  die  Hauptstimmen  schon 
unter  sich  allein,  und  auch  abgesehen  von 
den  Nebenstimmen^  einen  guten  Satz  bilden,  so 
dass  der  Satz  auch  dann  noch  gut  sein  würde,  wenn 
die  Begleitung  etwa  gar  wegbliebe. 

Ich  will  dies  durch  ein  Beispiel  erläutern.  Wenn 
man  in  folgendem  Satze 


H  Singstimmen 
9  noUnen, 
Viola  ojmI  Boss, 


die  beiden  oberen  Stimmen  allein,  und  ohne  die 
übrigen,  spielt,  so  klingt  solcher  zweistimmige  Satz, 
wie  jeder  leicht  bemerkt,  sehr  unbefriedigend  j  (  §  73. ) 
Wollte  man  nun  die  erwähnten  beiden  Tonreihen 
allein  von  zwei  vorzüglich  ins  Gehör  fallenden  Stimme  n 
vortragen  lassen,  z.  B.  von  zwei  Singstimmen,  die 
unteren  aber  blos  einem  begleitenden  Instrumente  in 
den  Mund  legen,  so  würde  dies  keineswegs  befriedigen. 
Ein  Hehres  über  zweckmässige  Behandlung  der 
begleitenden  Stimmen  habe  ich  in  der  allgcm.  Ency- 


Digitized  by  VjOOQIC 


Stimmen.  ($12.)  187 

klopädie,   im  Art.  Begleitnnj;,    8  TU.  S.   349 
u.  ff.  vorgetraj^en. 


3.)    Sing«» 9  nnd  InstramcntalstimineiL 

§    tl. 

In  Anseliung  der  Vcr8chiedell^lleit  der  Rlang- 
crseogung,  iat  bereits  §  VII  erwäkot,  dass  der  Klang, 
als  teehniselies  Material  unserer  Kunst,  bald  ans  der 
menscblishcn  Reble ,  bald  ans  Tonwerkzeugen  beryor- 
gebt«  Auf  diese  Versebiedenbeit  gründet  sieb  der 
Vnterscbied  Ton  Singstimmen»  nnd  Instrnmen* 
talstimmen. 

Obgleicb  bier  der  Ort  niebt  sein  bann,  die  Lebre 
Ton  den  yersebiedenen  Sing  •  nnd  Instrumentalstimmen 
ancb  nur  einigermasen  vollständig  abzubandeln ,  indem 
diese  Lebren  eigene  Hauptabtbcilungen,  die  Lebre 
Ton  der  Singcomposition,  und  die  von  der  Instrumen- 
tation ,  bilden  werden ,  so  mag  docb  folgendes  Wenige 
im  Allgemeinen  bierber  geboren. 

§  12. 
Was  das  Verbältnis  von  Singstimmen  in 
Instrumentalstimmen  betriSt,  so  bebaupten  jene 
mit  Recbt  inuner  den  Rang  vor  diesen,  so  dass,  wenn 
Sing-  nnd  Instrumentalstimmen  zusammenwirken,  letz« 
tere  docb  immer  nur  als  Begleitung  der  ersteren, 
erster e  also  in  Vergleicbung  gegen  letztere  immer  als 
Hauptstimmen  erscbeinen.  Wenigstens  der  Natur  der 
Sacbe  naeb  sollte  dies  so  sein ,  sollte  die  Instrumental- 
begleitung überall  nur  als  Rabmen  um  das  Bild  beban- 
delt werden.  Dass  man  in  neuesten  Zeiten,  um  etwas 
recbt  Neues  zu  erfinden,  Instrumentalconcerte  mit  Be- 
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(fleitung^  Ton  Singstimmeii  u.  dgl.  erfanden  hat»  mogte 
man  fast  qslt  eu  nea  nennen. 

§     i5. 

Von  Aet  Beschaffenheit  der  Terschiede- 
nen  Arten  Ton  Sing^stimmen,  und  deren  Ver- 
hältnis gegeneinander,  kann  Folgendes  ange- 
führt werden. 

Die  Singstimmen  theilen  sich»  der  Natur  asnfolge, 
in  Männliche»  nnd  W^eibliche,  welchen  Letzteren 
auch  die  der  Knaben,  so  wie  auch  der  Kastraten, 
gleich  ist.  Die  Stimme  der  Männer  ist,  iin  Durch- 
schnitte ,  grade  um  eine  Octave  tiefer  als  die  der  weib- 
lichen Kehlen. 

Es  giebt  indessen  höhere,  nnd  tiefere  weibliche, 
und  höhere ,   und  tiefere  Mannsstimmen. 

Man  theilt  deshalb  die  menschlichen  Singstimmen 
überhaupt  in  folgende  rier  Hauptgattungen  ein: 

i.)  Hohe  VVeiber-  oder  Knaben*  oder  Kas« 
tratenstimme  :  Sopran-,  oder  Diskantstim- 
m  e  ;  Italiänisch  Soprano ,  Soprano  aeuto  ,  auch  wohl 
Canto;  —  französisch  Dessus^  oder  Haut-Dessus;  — 
lateinisch  Cantus  oder  auch  Discantus*  Ihr  gewöhn- 
licher Umfang  besteht  ungefähr  aus  den  Tönen  von 
c  bis  1  oder  a-  (Von  Solosängerinnen  oder  Sängern, 
deren  Stimmumfang  sich ,  sowohl  in  der  Tiefe ,  als  in 
der  Höhe,  oft  bedeutend  weiter  erstreckt,  ist  hier,  so 
wie  bei  den  folgenden  Stimmgattungen,  nicht  die  Rede.) 

2.)  Tiefe  Weiber-,  Kastraten-,  oder  Kna- 
benstimme, Altstimme,  oder  auch  wohl  G  o  n- 
trait  genannt,  —  Alto,  Contralto,  —  Hautre-Contre,  — 
lateinisch  Altus,  JUtitonans,  auch  wohl  Motetus.  Um- 
fang ungefähr  g  bis  J. 

5.)  Hohe  Männerstimme,  oder  Tenor,— 
Tenore,  —  Taille  ^  —  Tenor,     Umfang  c  bis  g. 

4.)  Tiefe  Mannsstimme,  oder  Bassstimme, — 
Ba^sOf  —  la  Basse,  Basse  chantante,  — >  Bassus:  G 
bis  d* 

Ausser  diesen  vier  Uauptgattungen  findet  man  auch 
noch  einige  Mittelgattungen  oder  Unterarten* 
Eine  Singstimme  nämlich ,  welche  nicht  ganz  die  Höhe 
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des  Soprane«»  aber  auch  nicht  gans  die  Tiefe  des 
Altes  erreicht»  nnd  daher  swischen  beiden  die  Mitte 
halt»  heisst,  wenn  sie  sich,  ihrem  Umnin^c  und  Cha- 
rakter nach,  mehr  dem  wirklichen  Soprane,  ah  dem 
Alte  nähert:  tiefer  Sopran^  Halbsoprän,  Mezzo* 
Soprano,  Bas-Desswf  oder  auch  Second  Dessns ;  — » 
hoher  Alt  aber,  wenn  sie  sich  mehr  der  Altstimme 
nähert.  —  Eben  so  ist  eine  Mannsstimme,  welche 
Ewischen  Tenor  nnd  Bass  lieget,  entweder  tiefer  Te- 
i|or,  Halbtenor,  Mezzotenere ,  hasse  taille;  oder 
hohe  Bassstimme,  Halbbass,  Baryton,  Baii" 
iono,  Coneordanty  je  nachdem  sie  nämlich  mehr  dem 
wirklichen  Tonore,  oder  mehr  der  Tollen  Bassstimme 
nahe  kommt.  (Ver^l.  den  Art.  Baryton  in  der  Encykl. 
der  Wissensch.  n.  Künste  r.  Er  seh,  7'  Bd.  S.  471.) 

Endlich  bilden  sich  aneh  «nweilea  ,8.  B.  vorzüglich 
in  Frankreich)  Männerstimmen ^  welche  bis  cur  Hdhe 
des  Altes  hinauf  krähen ,  und  Haute  taille  oder  Haute^ 
conire,  ^nannt  werden.  Castil  Blase  Dlct.  2.  p.  380. 
Den  Umfang  der  vier  Hanpt-Stimmengattungen  stellt 
die  Figur  1(5  in  einer  Art  TOn  Tabelle  Tor,  nämlich  i  tt5 ,  i. 
und  n  den  Umfang  der  Bassstimme,  k  und  o  den  dei  n,  le,  o, 
Tenorstimme,  l  und  p  den  des  Alts,  und  m  und  q  |,  »,  »,  a. 
den  des  Soprans.  Wie  man  sieht,  ist  die  höchste 
weibliche  grade  eine  Octaye  höher  als  die  höchste 
männliche,  die  tiefste  weibliche  um  eine  Octaye  höher 
als  die  tiefste  männliche ;  die  höchste  weibliche  um 
eine  Quarte  höher  als  die  tiefste  weibliche^  und  eben 
so  die  höchste  männliche  Ton  der  tiefsten  um  eine 
Quarte  yerschieden;  die  tiefste  weibliche  aber  um 
eine  Quinte  höher  als  die  höchste   männUche. 

Man  sieht  femer,  dass  die  yerschiedenen  Stimmen 
mehre  Töne  miteinander  gemeinschaftlich 
haben.  So  sind  z.  B.  die  Töne  von  c  bis  J  der  Bass« 
nnd  der  Tenorstimme  gemeinschaftlich,  die  ron  g  bis 
d  ausser  diesen  beiden  auch  noch  der  Altstimme ;  •  die 
Töne  c  und  3  sind  sogar  in  allen  Tier  Stimmgattungen 
Torfindlieh,  n.  s.  w. 

Ein  solcher  in  mehren  Stimmen  Torfindlicher  Ton 
klingt  jedoch  ans  dem  Munde  der  einen  durchaus  nicht 
grade  so,  wie  aus  dem  der  anderen,  sondern  ist,  (wenn 
gleich  in  Ansehung  der  absoluten  Tonhöhe,  der  An- 
sah! der  Schwingungen ,  freilich  immer  derselbe  Ton, ) 
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doch  in.Anachang  der  Klangfarbe,  (^'^  ^^^^  ▼cr- 
scLicden.  Denn  8.  ß.  der  Ton  3  ist  für  die  Bassstimme 
ein  böcbster  Ton,  für  die  Sopranstimme  ein  tiefster, 
fiir  die  Tenor-  und  Altstimme  aber  sdcmlicb  ein  Mittel- 
ton; er  bat  darum  bei  jeder  derselben  einen  andern 
Charakter« 

§     14. 

Man  bann  sieb  endlich  noch  t&erlen,  dass  der 
masikaliscfae  •  Sprachg^braneb  die  Namen'  der  yier 
Hauptgattnugen  von  Singstimmen,  gleiebsam 
figürlich,  auch  auf  jeden  aus  yier  Stimmen  bestehenden 
Instrumentalsata  übertragen  und  angewendet  hat, 
so  dass  man  nicht  selten  auch  unter  Tier  Instrnmental- 
stimmen  die  höchste  den  Diskant,  die  sweite  den 
Alt,  die  zwei  folgenden  aber  Tenor  und  B  a  s  s  zu 
nennen  pflegt.  In  solchem  Sinne  könnte  also  z.  B.  in 
1(5.  Fig.  ^5,  auch,  wenn  es  yier  Instrumente  wären, 
oder  etwa  auch  alle  yier  Tonreihen  zusammen  auf  dem 
Pianoforte,  oder  der  Orgel,  gespielt  würden,  die 
oberste  Tonreihe  der  Sopran,  die  zweite  aber  der  Alt 
hcissen,  u.  s.  w. 

Alles,  was  ausserdem  noch  über  die  Behandlung 
der  verschiedenen  Sing- und  Instrumcntalstimmen,  so- 
wohl im  Einzelnen,  als  in  ihrer  Verbindung  mit  ein- 
ander, zu  bemerken  ist,  gehört  in  die  Lehren  von 
der  Gesangcomposition ,  und  von  Kenntnis  und  Be- 
nutzung der  Instrumente. 


B.)    Stimnien%ählttng. 

1.)  Eig'entliclier  Bcg^ifF  toü  Bfehrstimmig^kcit 

§    *»• 

Bei  Bestimmung  der  Frage,  wie  vielstimmig  ein 
Satz  sei,  zählt  man  in  der  Composition  eigentlich  nur 
die  von  einander  verschiedenen  Stimmen,  deren 
jede  einen  eigenen«  von  der  Melodie  aller  übrigen 
verschiedenen  Gesang  bat,  oder  wie  man  es  nennt: 
selbständige    Stimmen;    indess   zwei    oder  mehre. 
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« 

welcle  im  Grande  nur  einen  mid  denselben  Gesanff 
Laben,  welche  beide  nur  Eines  und  dasselbe  sagten, 
nur  eine  und  dieselbe  Tonreifae  sing^en,  auch  nur  (ur 
Eine  gerechnet  werden. 

a.)  Wenn  also  z.  B.  bei  AufF&brung  einer  Sympho« 
nie  die  erste  Violinstimme  mit  zehn  5  zwanzig ,  oder 
mehr  Violinisten  besetzt  ist 9  so  spielen  diese  alle  zu« 
sammen  doch  nur  Eine  Stimme. 

b,)  Eben  so  zählt  es  nicht  für  eine  besondere 
Stimme »  wenn  etwa  z.  B.  die  Flöten ,  oder  Oboen,  die 
Violinstimme  im  Einklänge  (alT  unisono  eol  vioUno) 
mitspielen«  Es  ist  dies  nämlich  eine  blose  Verdoppe- 
lung des  Fadens  9  wodureh  derselbe  zwar  Terstärkt, 
und  gleichsam  dicker,  aber  das  Gewebe  oder  Geflechte 
eigentlich  nicht  mehrdrähtig,  der  Satz  nicht  mehr« 
stimmig  wird. 

e.)  Auch  das  gilt  nur  för  Eine ,  wenn  zwei  Stim- 
men einen  und  denselben  Gesang,  nur  aber  die  eine 
um  eine  Octaye  höher  oder  tiefer  als  die  andere,  mit* 
einander  haben,  z.  B.  die  Flöten  eine  Oetaye  höher 
als  die  Violinen ,  oder  das  Fagott  um  eine  Octave  tie- 
fer ,  u.  s.  w.  (air  oitava  del  vioUno,  —  ait  ottava  bassa). 
Auch  dies  ist  blos  eine  Verstärkung  des  einen  Fadens 
durch  einen  anderen  dickeren  oder  dünneren;  die 
Stimme  ist  blos  in  einer  höheren  oder  tieferen  Octare 
verdoppelt,  welche  Verdoppelung  aber  nicht  für  eine 
eigene  weitere  Stimme  zählt ,  weil  beide  im  Grunde 
doch  nur  Eines  und  Dasselbe  singen;  und  darum 
können  also  auch  Fig.  62  m  und  n,  der  Wesenheit  SSI  m»  m, 
nach,  nur  fiir  dreistimmig  gelten. 

d.)  Auch  gilt  es  nicht  für  zwei  yerschiedene  Stim- 
men, wenn  die  eine  den  Gesang  der  anderen  ^  nur 
etwas  yereinfacht,  mitspielt,  z.  B.  blos  die  wesent- 
licheren Noten,  mit  Auslassung  der  Zwischennoten, 
Th€9rU  der  Tonseizkutut  i,  Bd,  11 
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Mf  wit  In  Ftfr.  86  9    wo  das  Violon  ei^ntlicli   anr  eines 

Ausstt^  der  Violoneellttimme  (pebt,  oder  die  Violon- 
ccllstimine  nur  eine  Verbrämung  der  Violonstimme. 
Auch  dies  ist  blos  eine  Verstärkung  des  einen  Fadens 
durch  einen  anderen;  nur  der  eine  mehr  gekräuselt, 
der  andere  sehlichter. 

§   i6. 

Nicht  aber  hört  eine  Stimme  darum  auf ,  eine  eigene 
an  sein ,  wenn  sie  mit  einer  anderen  einmal  auf  einen 
und  denselben  Ton ,  im  Einklang  zusammentritt ,  wie 
in  dem  bereits  §  K  gegebenen  Beispiele  ;  denn  es  hat 
darum  doch  jede  der  drei  Stimmen  ihren  eigenen 
tffl  i*         Gesang;  nämlich   i: 


Äl  i.> 


Keine  schreitet  mit  der  anderen  im  Einklänge  fort, 
keine  thut  auch  nur  ein  einzigesmal  einen  und  den- 
selben melodischen  Schritt  wie  die  andere,  obgleich 
die  beiden  unteren  sich  einmal  auf  der  einen  Note  1  im 
Einklänge  begegnen.  —  Ein  Anderes  wäre  es,  wenn, 
die  beiden  sich  begegnenden  Stimmen  von  diesem  ?  aus 
auch  einklängig  zu  einem  und  demselben  folgenden 
Tone  miteinander  fortschritten ,  und  sohin  einen  und 
denselben  Stimmenschritt  zusammen  machten, 
wie  bei  k. 
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WA,  Tom  sweiten  snm  dritten  Accorde,  die  beiden 
nnlereii  Stimmen,  Eine  wie  die  Andere,  Ton  f  eu  a 
sclireiten,  folglich  einen  und  denselben  Melodieen- 
schritt  tbuen ,  einerlei  melodische  Fortscbreitiino^en 
liaben ,  und  also  aufhören ,  xwei  verschiedene  Melo- 
dieen,  rerschiedene  Stimmen,  zu  sein. 

So  ist  auch  in  Figr.  »7  der  6*"  Takt  der  Sin^stimmen  »7. 
allerdings  wirklich  vierstimmige,  obgleich  die  beiden 
oberen  Singstimmen  einmal  auf  Einem  Tone  znsammen- 
treffen.  Von  da  an  aber,  wo  eben  diese  zwei  Stimmen 
drei  Schritte  (von  di  vn  es»  von  es  zu  7 9  von  ?  zu  ges  ) 
mit  einander  machen ,  kann  freilich  der  Satz  nicht 
mehr  wirklich  vierstimmig  heissen.  Wollte  der  Ton- 
setzer vierstimmig  bleiben,  ao  musste  er  ungefähr  so 
schreiben ,  wie  bei  pp.  pp, 

§    17. 

Auch  dadurch  wird  ein  Satz  nicht  wenigerstimmig, 
wenn  eine  Stimme  einmal  kurze  Zeit  lang  schweigt, 
(pansirt).  So  heisst  z.  B.  Fig.  tttt  im  Ganzen  mit  K8« 
Recht  vierstimmig ,  obgleich  man ,  will  man  auf«  Eln- 
celne  sehen ,  freilich  sagen  könnte ,  ein  Theil  des  ^ersten 
Takfes  sei  nur  einstimmig,  das  erste  Viertel  des  zwei- 
ten dreistimmig,  das  zweite  Viertel  desselben  Taktes 
zweistimmig ,  das  dritte  drei  -  und  erst  das  vierte  wirk- 
lich vierstimmig. 

II  * 
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i\7.  Eben  80  ist  in  Fig.  57  der  Satz  der  Slngpstimmen 

in  den  sechs  ersten  Takten  aDerdin(;s  wirklich  yier- 
afimmig^,  obgleich  der  Tonsetzer  im  fünften  Takte  die 
Oberstimme  eine  Zeit  lang  pansiren,  und  den  in  den 
Singstimmen  ausgelassenen  Ton  ccs  den  Begleitnngs- 
stimmen  überlässt. 

In  Ansehung  solchen  Pansirens  und  Wiederein- 
tretens Tersteht  sich  übrigens  leiclit  Ton  selber,  dass 
man  den  Faden  einer  Stimme  nicht  grade  zwecklos 
bald  mitten  in  einer  Phrase  abrcisscn ,  bald  eben  so 
ohne  Zweck ,  plötzlich  wieder  mehre  Fäden,  als  bisher, 
anknüpfen  und  wieder  anfangen  soll,  mehrstimmiger 
SU  werden  als  man  bisher  gewesen. 


5.)    Engere,  oder  weitere  Bedeutong. 

§    18. 

Ausser  der  bisher  entwickelten  Bedeutung  des  Be- 
griffes und  Ausdruckes  Mehrstimmigkeit,  gebraucht 
man  denselben  auch  zuweilen  bald  in  einem  noeh 
weiteren,  bald  in  noch  engerem  Sinne. 

In  einem  engeren  und  höheren  Sinne  wird 
der  Ausdruck  mehrstimmig,  oder  polyphonisch, 
nur  Ton  solchen  Sätzen  gebraucht ,  worin  jede  Stimme 
nicht  Mos  ihren  eigenen,  von  den  übrigen  yerschie- 
denen ,  selbständigen  Gesang  hat ,  sondern  wo  der 
Gesang  einer  jeden  auch  so  ausgebildet  ist,  dass  nicht 
irgend  eine  aussehliessend  begünstigte  die  Aufmerk- 
samkeit überwiegend  an  sich  zieht,  und  die  übrigen, 
nichts  Bedeutendes  zu  sagen  habenden  Nebenstimmen 
blose  Begleiter-Rollen  zu  spielen  haben ,  vielmehr  alle 
in  gleichem,  oder  doch  fast  gleichem  Grade,  Haupt- 
iAi,  k.      stimmen  sind.    (Vergl.  Fig.  M  i  gegen  k.) 


Digitized  by 


Google 


summen,  (i^i.i  KM 

§     10. 

Auf  d«r  anderen  Seite  nimmt  man  e^ »  bei  Zählungf 
der  Stimmen ,  zuweilen  aneh  wieder  weniger  genau, 
nad  Bäblt  nicht  blos  diejenigfen,  welche  ihre  ei(fene 
Melodie  haben,  sondern  sieht  nur  darauf,  wie  viele 
Partieen  überhaupt  bei  dem  Tonstücke  im  Ganzen 
beschäftigt  sind;  und  in  solchem  weiteren  und  un-^ 
eigentlicheren  Sinne  nennt  man  a.  B.  eine  Symphonie 
zwölfstimmig ,  welche  etwa  für  erste  und  zweite  Violine , 
Viola,  BäßsiSf  eine  Flöte»  aw«i  Oboen,  z^rei  Fagotte, 
swei  Trompeten  und  Pauke ,  also  für  zwölf  Partieen , 
geschrieben  ist,  wenn  gleich  vielleicht  keine  einzige 
Stelle  darin  vorkommt,  welche  ^kf irklieh  so  vielstimmig 
wäre,  als  der  Name  besagt.  Hier,  wo  man  blos  nach 
der  Besetzung  zählt,  werden  also  mehre  Stimmen, 
welche  in  Ansehung  des  S  atz  es  eigentlich  nur  fiir  Ein« 
gelten  sollten  9  doch  für  mehre  gezahlt. 

§  20. 
"Wieder  in  einem  anderen  Sinne  uneigent-r 
lieh  ist  es,  dass  man  einem  mit  Instrumenten  be^ 
gleiteten  Tonstücke,  worin  zwei,  drei,  vier,  fünf, 
sechs  u.  s.  w.  Singstimmen  beschäftigt  sind ,  blos  nach 
der  Zahl  der  Stngstimmen»  den  Namen:  D^ett,  Ter- 
aett,  Quartett,  Quintett,  Sextett  {Sesietto)y 
Septett  (Selletto)  n.  s*  w.  zu  geben  pflegt,  ohne 
Bücksicht,  wie  viele,  vielMcht  doch  auch  wesentliche  ^ 
Instrnmentalstimmen  ausserdem  dabei  thätig  sind*    ^ 


3t)  jKkhrsliouQiigiieit  Aurth  Brecbimjj^. 

a.)  BfsgriCf  und  Artsn. 

§     21. 
Man  kann  aber  eine  Stimme  zuweilen  auch  auf  eine 
eigene  Weise  so  führen ,  dasg  ne  gewiasermat^en  mehre 
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^9i. 


h., '«»"./»,  ^f 


Stimmeu  Torstcllt,  indem  sie  uns  abwechselnd  bald  ein 
Stück  der  Melodie  der  einen,  bald  eines  der  anderen, 
also  die  mehren  Stimmen  gleichsam  in  Stückchen  zer* 
bröckelt,  gebrochen,  hören  lässt,  und  auf  diese  Art 
das  Gehör,  in  der  B<(  wegttnfj^  dieser  Einen,  (gewisser« 
masen  den  Gang^  mehrer  yerschiedener  Stim-r 
men  erkenneii  kann«  In  dem  dreistimmigen  Sats« 
eben  Fi^.  tfO  i 
»9  f.; 


^rkling^en  allemal  drei  Töne  zu  gfleicher  Zeit ,  nämlich  \ 
Obere    Tonreihe     ^•*.fi...a««.g 

laittler«     r g...f-..e.»»tl 

untere c.*.d***c«-fh 

£sist  nun  freilich  unmö^ch,  dass  Eine  Stimme  diesem 
dreistimmigen  Satz  so  ausführe ,  wie  er  hier  bei  i  steht , 
weil  sie  nicht  alle  drei  Topreiben  2u(|fleich  angebeii 
kann  1,  in  Brechungsform  aber  kann  sie  es ,  ii^dcm  sie 
sich  so  bewegt,  wie  bei  k  oder  n,  o,  |^,  ^; 
»0/.) 
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und  ind«m  »t«  so  bei  jedem  Aecorde  die  Ttee  aller 
drei  Stimmen  y  einen  nm  den  andern ,  gebrochen  an- 
ecblägt ,  erwee]&t  sie  die »  gleichsam  glcicbzeitij^e  Vor- 
stetlnng,  das  gebrochene  Bild  dreier  Stimmen  and  der 
Fortechreitupg  jeder  einselden  derselben.  Das  Gehör 
kann  sich  FiQ*  k  gleichsam  so  yorstellen,  als  ob  die 
eine  immer  einen  AugenblicL  pansire »  indese  die  an- 
dere ihren  Ton  angiebl,  ^  bei  l,  od^r  imch  als  träfe 
#iiie  nach  der  anderen  sO  ein  wie  bei  m. 


indem  bei  i  Eine  Unterstimme  die  Töne  der  beiden 
Unterstimmen  Ton  k  angiebty  und  aaf  dieae  Art  die 
Dienste  von  awei  Stimmeii  versieht  ^  deren  Töne  man 
in  ihr  vereinigt»  entdecht.  Auch  liier  l^ann  man  sich 
die  Vorstellung  machen»  aIs  ob  die  eiqe  Unterstimme 
Ton  k  immer  pansire,  indess  die  andere  ihren  Ton 
angiebt»  und  umgekehrt,  wie  bei  l,  oder  so»  als 
schlügen  beide  ihre  Töqe  abwcehseUid  wiederho)tei|ial 
•o  an ,  >Tie  bei  ini 


5^  /(. 


Eben  so  kann  man  Fig.  60  f ,  welche  dem  Ansehen     CO  i, 
nach  nur  zweistimmig  ist,  doch  in  gewisaem  Sinne  als 
dreistimmig,  wie  bei  k,  betrachten,  k, 

Mi)  :  ^_, 
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Die  zwei  Töne  f  und  i  der  swel  Unterstimmea  bei  k 
iind  bei  i  fleiohsam  in  kleine  Sttebcheo  zerbröckelt, 
{rebrockciiy  und  Einer  in  den  Mund  gelegftc  statt 
zweier  unteren  Stimmen  y  welclve  bei  k  auf  den  Tönen 
S  und  F  einen  halben  Takt  lang  ruh%  liegen  bleiben» 
hört  man  bei  i  Eine»  welche  sich  von  i  zu  F  hin 
nnd  her  bewegt,  Die$ey  indem  sie  durch  solche  Be- 
wegung» gleicbsann  figürlich  oder  sinnbildlich»  mehre 
Stiminen  Topblldet»  unter  dem  Gewände  Einer  uns 
mehre  ahnen  lässt »  versieht  dadurch  in  gewissem  Sinne 
den  Dienst  von  zweien »  indem  sie  allein  leistet »  was 
sonst  nur  ein  Verein  mehrer  zu  leisten  vermag* 

Man  kann  ein  solches  Vorspiegeln  mehrer  Stimmen 
durch  Eine»  mit  ]ftecht  stimmige  Brechung  nen« 
nen,  und  die  mehren  Stimmen»  welche  durch  Eine 
vorgestellt  werden»  die  gebrochenen  Stimmen» 
im  Gegensatze  derselben  aber  die»  welche  die  Töne 
mehrer  Stimmen  gebrMk»ja vorträgt t  die  brechende« 

Stimmige  Breehml|psr  sonach  diejenige  Art  eine 
Stimme  zu  llihren,  wodurch  dieselbe  mehre  Stimmen 
vorstellt  oder  gleichsam  die  Stelle  mehrer  vertritt ;  es 
ist,  wenn  man  so  sagen  will»  eine  solche  Führung 
einer  Melodie »  dass  sie  als  Harmonie  betrachtet  werden 
k»nn;  Harmonie  im  Gewände  von  Melodie, 

§    89* 
Solehe  stimmige  Brechungen  können  übrigens  unter 
unzählbar  verschiedenen  Gestalten  vorkom- 
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fnen »  wob«!  denn  die ,  unter  dem  Geif  and«  Einer 
Stimme  ertönenden  mehren 9  bald  bestimmter,  bald 
iveni^er  bestimmt  ,  als  mebre  besondere 
Stimmen  berTor treten.  Wir  wollen  von  sol- 
chen Terschiedenarlij^n  Formen  noch  einige  Beispiele 
hersetaen. 

Es  gehört  dazn  unter  Anderem  auch  das ,  was  unter 
dem  Namen  Arfeggio^  oder  ätrpeggiatnra ,  d.  h.  harfen- 
massiges  Anschlagen  der  Accorde,  bekannt  ist,  z.  B. 
Fig.  61  £,  wo  die  sämmtlichen  Sechzehntelnoten  nichts  qi  ^ 
Anderes  sind,  aU  die  bei  k  ersichdichen  Accorde,  fc. 
in  kleine  Noten  zerbröckelt,  und  die  ganze  Sechzehnte!« 
figur  ofl!enbar  gar  nicht  dazu  bestimmt  ist,  als  Schwci« 
fung  der  Melodie  Einer  Stimme,  als  eigentliche  melo- 
dische Figur,  zu  gelten,  sondern  nur  für  ein  gebroche- 
nes Anschlagen  einer  mehrstimmigen  Accordenfolge.'  ' 

Eben  so  erkennt  man  in  012  £  leicht  eine  Brechung  ßj|  |^ 
des  Tierstimmigen  Satzes  bei^,  oder  auch  wohl  des  h. 
fnnfstimmigen  bei  U  L 

Eben  so  stellt  der  scheinbar  nur  zweistimmige  Satz 
Fig.  GS  i   doch  einen  vierstimmigen    Vor,  wie  bei  k,   63  i,  k, 
wontcht  einen  fünfstimmigen  wie  bei  L  r. 

Auf  gleiche  Art  ist  der  dreistimmige  Satz^4£,  bei  (p|;, 
k  und  l  in  gebrochener  Gestalt,  in  nur  zwei  Stimmen  j^,  |. 
eingekleidet. 

Auf  ahnliche  Art  Ist'  das  Beispiel  65  i  als  dreistim-   0^  ;. 
mijf  Zu  betrachten  wie  bei  h     Eben  so  kann  Fig.  60  i  alft    k^  ÜGL 
zweistiibmig  wie  bei  A:  gelten.     Fig^.  08  i  als  Brechubg   j^^  qq  ;. 
yonk,  Fig.  69  £,  *,  /,  »^  als  ßrechang  von  n,  Fig.   It,  69i-ii. 
70  ;  von  *  und  Fig.  71  i  von  k  oder  /.  70i,/.;71i, 

§     «S. 

In     den    bisherigen    Beispielen    lag     die   Brechung 
überall  ziemlich  deutlieh  vor  Augen,'  so  dass  n^an  bei 
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manche A  Flifurea  leiebt  err^ithea  lioiinte,  dasi  ü% 
niclit  «owolil  alt  eloBtioimig«  Melodie»  ak  Tielmelir 
aU  gebrochenea  Anschlagen  mehrer  gleichzeitigen  Me- 
lodlecn  mehratimmigcr  Sätze  dastehen.  In  «ndere« 
Fällen  aber  kann  dies  auch  wieder  Tiel  weniger 
^-  '•  deutlich   sein.      So   war    es  «.   B,   in  Fig,   78  l 

*  l.)  m.) 


re^fip  fi 


m. 


im  Grunde  kaum  der  Mühe  irertk,  und  weaigtteaa  gar 
nicht  sehr  nahe  liegend»  sondern  ziemlieh  weit  her* 
geholt,    es  als  stimmige  Breelxung  von  m  ansusehen. 

7;S  k.  üben  so .  empfinden  wir  bei    dem   Satze   75  k  überall 

doch  nur  Eine  Stimme,  and  es  fällt  uns  nicht  leicht 
ein,   ihn  uns   so    Torzustellen ,    als  sei   er,    etwa  wie 

I.  bei  £,    im  ersten  Takte  funfstimmig,    im  zweiten  zehn- 

stimmig,  im  dritten  drei-  und  funfstimmig,- im  vierten 
Tier-  und  einstimmig,  und  als  bewege  sich  die  Ober- 
stimme Ton  c  zu  |,  Ton  da  zu  ö,  c,  7,and  e,  nnd 
die  übrigen  Stimmen ,  wer  weiss  wie  ;  —  oder  als  sei 

7^  i,  Av     Fig.   75  i  mehrstimmig  wie  bei  Ar.    Eben  so  könnte  man 

76  1.  freilich  in  Fig.  76  i  die   Unterstiu^me  in   der  zweiten 

Hälfte     dos    ersten     Taktes    allenfalls    als     stimmige 

U,  Brechung   von  A:,    und  den  Satz  also,    diesen    halben 

Takt  hindurch,  ids  gewissernuvsen  ^eehsstimmig,  sonst 
aber  überall  nur  als  zweistimmig,  ansehen,  allein 
es  ist  am  Ende  kaun  der.  jHühe  werth«  .hier  Ton 
Mehrstimmigkeit  durch  Breqhuiig  «u  aprechen.   (Vergl. 

(5  2^5.)       §  2Ö.)  , 

§ .  a«. 

Wenn  aber  in  sohclfen  und  ähnjichep  Fällen   «lurh 
nicht    grade    mehre    Melodieeu  in    Eine^    Stimme 
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«radMiuen ,  so  wird  dock  die  VoPHtellaiig  von  Z  u  «  a  nt- 
«teAkläng«»»  x.  B.  des  Aceordes  [K  d  F]  FIQ'  78  i        TS  c\ 

7«  i.; 


dadurch    erweckt,     dass    man    diese    Intervalle   nach* 
einander  anscfalägrt,    wie  bei  k  oder  l   n.   dgl.      Eben     *>  '. 
so  kann  man  das  Gehör  die  in  Fig^.  75  &  ersichtlichen     75  i. 
Zasammenklänge  dadurch  empfinden  machen,  dass  man 
Eine  Stimme  die  Bestandtheile  derselben  nacheinander 
durchlaufen  lässt,    wie   bei  k*      Auf  ähnliche   Art  er-     k. 
weckt  Flg.  7S  i  die  VorsteUnng  von  k,   obgleich  wir     7tf<,  ft. 
in  all  diesen  Beispielen  nicht  grade  mehre  Melodieen 
mehrer  Stimmen  empfinden« 

Diese  letatete  Art  von  Brechung»  welche  nur 
ZvsammenUättge  als  solche,  nicht  aber  auch  sogar 
den  Gang  mehrer  Stimmen  vorspiegelt,  wollen  wir, 
im  Gegensatze  der  stimmigen  Brechung,  blos 
fcafmouische,  oder  gemeine  Brechung  nennen. 


b,)    Melipdeutigkeit. 

§  a». 

Eben  weil  eine  brechende  Stimme  gewissermasen 
lüs  mehre  Stimmen  betrachtet  werden  kann,  (§Ü5,)  (§25.) 
«o  liegt  in  solcher  Stimmenfuhrung  auch  wieder  eine 
Mehrdeutigkeit,  indem  eine  solche  Stimme,  je 
nachdem  man  sie  ans  dem  einen,  oder  aus  dem  andern 
Gesichtspunkte  ansehen  will ,  bald  als  Eine ,  bald  auch 
«Is  mehre  Stimmen,  erscheint. 

Für's  ^rste  hat  nämlich  das  Gehör  gleichsam 
die  Wahl,  ob  es  sich  unter  einer  solchen  Stimme 
pehre»    oder  ob   es    sieh    dieselbe    als    eine   einsöge 
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denken  ^ill^  eine  Wahl,  welche  ihm,  wie  wir  hereiU 
(§23.)  im  §  2S  bemerkten,  bald  schwer,  bald  leichter  wird, 
weil  die,  imter  dem  Gewände  einer  einzijjen  ver- 
borgenen mehren,  zuweilen  sehr  deutlich  und  erkenn- 
bar als  mehre  Stimmen  in  die  Aogen,  oder  eigentlich 
ins  Gehör  fallen  ,  indess  man  in  anderen  Fällen  nicht 
recht  bestimmt  zu  sagen  vermag ,  ob  man  die  Bewegung 
einer  Stimme  mehr  als  stimmige  Brechung  mehrcr, 
oder  mehr  nur  als  eine  einzige  emplinde. 

§  «6. 
Zweitens  aber  ist  eine  solche  Stimme,  wenn 
man  sie  auch  bestimmt  als  eine  Brechung  mehrer  em- 
pfindet, alsdann  grade  darum  erst  wieder  in  einem 
anderen  Sinne  mehrdeutig,  indem  alsdann  in  der- 
selben zweierlei  Terschiedene  melodische  Fortschrei- 
tungen yerborgen  liegen,  nämlich  I.)  die  Melodie  der 
brechenden  Stimme,  und  2.)  die  Mclodicen  der  ge- 
i;7  i^  brochencn  Stimmen«  Z.  B*  in  Fig,  67  t, 
67  i.)  /.) 


k 


liegen  zwei  gebrochene,  deren  Untere  von  c  (zwar 
nicht  unmittelbar,  sondern  unterbrochen  durch  das  e 
der  Oberstimme,)  zu  h,  und  von  diesem  h  eben  so 
(ZU  g  fortschreitet^  indess  die  Oberstimme  auf  ähnliche 
Att  von  o  zu  ^9  und  von  da  zu  f  schreitet,  wie  Fig.  / 
zeigt«  Man  kann  diese  Fortschreitung  der  gebrochenen 
Stimmen  die  unterbrochene  oder  gebrochene 
Fortschreitung  nennen,  —  Wie  sehr  man  sich  aber 
diese  gebrochene Fortschreitung.auchals  wirklich  denken 
mag,  so  bleibt  es  am  Ende  doch  immer  wahr,  dass 
die  brechende  Stimme,  an  und  für  sich  selbst  be- 
trachtet, nicht  Ldicse,  »ondcrA  eino  andcfe  Fort)»cbrei* 
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tmig-Iiat,  indem  sieron  c  unmittelbar  bq  e,  yon  diesem 
e  nieder  Kit  li  und  Ton  da  zu  S  schreitet ,  u«  s.  w. 
Diese  «weite  Art  von  Fortschreiton^ ,    (welche  hei  m     W  i 


||-q7|Vi-/f\h7^l/fil 


durch  die  steil  auf-  und  abwärts  drehenden  Striche 
angedeutet  ist,)  kann  man  die  unmittelbare  oder 
wirklich«  Fortschreitung  der  Stimme  nennen. 
Diese  beiden,  so  bu  sagen  gleichzeitig  nebenein- 
ander bestehenden ,  verschiedenen  Fortschreitungen, 
welche  bei  07  n  67  n. 

n.; 


^^jj^^ 


beisammen  angedeutet  sind,  cmplBndet  unser  Gebor 
zugleich ,  wiewohl  freilich  oft  die  eine  sehr  vorwaltend 
vor  der  anderen. 

In  dem  eben  angeführten  Beispiele,  wo  die  Stim- 
migkeit sehr  in  die  Augen  fallt,  achtet  das  Gehör 
mehr  auf  die  gebrochene  Fortschreitung,  indess  es  in 
Flg.  72  bei  k  und  l  kaum  eine  Brechung  ahnet,  und  72,  Kr,  t. 
also  auch  kaum  Fortschrcitungcn  gebrochener  Stimmen, 
sondern  mehr  nur  die  unmittelbare  Fortschreitung  der 
Einen  empfindet. 

§    27. 

Weil  nun  bei  einer  brechenden  Stimme  zwei  ver- 
schiedene Arten  von  Fortschreitung  zugleich  Statt 
finden ,  so  müsste  eine  solche  Stimme  auch  eigentlich 
Bo  gefuhrt  werden,  dass  beide  Arten  von  Fort- 
schreitung regelrecht ,  die  Führung  also  in  beiden 
Hinsichten  gut  und  fliessend  sei.     Es  ist  jedoch  auch 
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hinreieheacl  9  wenn  sie  nur  in  EincT  von  beiden -Hin-* 
Aicliten  rickti^  geführt  ist,  und  BWJir  Yoreuglich  in 
derjenig^en  Hinsicht ,  wclehc  das  Gehör  rorwaltend 
empfindet;  nnd  dies  nm  so  mehr,  je  entschiedener  die 
eine  Hinsicht  vor  der  anderen  vorwaltet. 


E.)     CkMrakteritehe      t^ersehiedenheit     dts     Mekr-, 
oder     Wenigstimmigen    Sut%e** 

§    28. 

Der  charakterische  Unterschied  zwischen  dem 
Wenigstimmigpen  ,  und  mehrstimmigen  Satze  besteht 
hauptsächlich   in   Folgendem. 

I.)  Der  vielstimmige  ist  überhaupt  yolltöniger,  und 
klingt    breiter    und    reicher,     als    der  .wenigstimmige. 
( Yergl.   die  Lehre  von  Verdoppelung ,  und  Auslassung 
(§  70, 78.)     der  Intervalle. ) 

.*  •  '** » 
Eben  darum  ist  zuweilen  ein  wechsclweises  Ab- 
lösen mehrstimmiger,  und  wenigstimmiger  Sätze  von- 
6o  vorEuglich  reizender  Wirkung.  Oft  lassen  sich 
dadurch  sehr  glückliche  Contraste.  hervorbringen;  oder 
auch  stufenweise  Steigerungen,  indem  man  eine  Stelle 
zuerst  etwa  nur  ein-  oder  zweistimmig  hören,  dann 
aber  dreistimmig,  und  demnächst  vierstimmig  wieder- 
77 ,  M  i.      kehren  lässt,  z.  B.  Fig.  77.     (Vergl.  Fig.  54  i.) 

2.  Eine  andere,  wesentliche  Verschiedenheit  des 
mehrstimmigen  Satzes  vom  wenigstimmigen,  liegt  darin, 
dass  in  dem ,  aus  nur  wenigen  Fäden  bestehenden  Ge- 
flechte des  letzteren,  das  Gehör  leicht  den  Gesang 
jeder  Stimme  zu  unterscheiden  vermag ;  bei  dem  viel- 
stimmigen hingegen  hat  es  mehr  Mühe ,  jede  der  vielen 
zugleich  ertönenden  Stimmen  zu  vernehmen,  die  Fort- 
schreitung einer  jeden  derselben  zu  erkennen  ,  den 
(§5)  Faden  ihrer  Melodie  zn  verfolgen.    (Vergl.  §  5.) 
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Eben  «as  diesem  letcteren  Umstände  tolf^  auch, 
dass  im  yielstimmig^en  Satse  geringpe  Abweichung^en  Ton 
den  strengen  Gesetzen  der  Stimmenfübrnng  leiebter 
unbemerkt  yorübergeben »  als  im  wenigstimmigen ;  dass 
man  also  bei  wenigen  Stimmen  in  der  Fübrnng  dersel- 
ben noeh  sorgfaltiger  sein  mnss ,  als  bei  Tielen. 

Und  eben  von  der  erwähnten  Sebwierigkeit ,  den 
Faden  mekrer  Stimmen  sn  verfolgen,  rührt  es  denn  auch 
ber ,  dass  nnser  Obr  erst  dureb  Uebang  nnd  Runstans« 
bildung,  nacb  nnd  naeb  geschickt  wird,  eine  grössere 
Ansahl  iaeinander  yerscblangener  Stimmen  mit  Leichtig- 
keit SU  erkennen  und  zu  unterscheiden ,  deren  Yerschliu- 
gung  nnd  Bedeutung  einem  minder  gebildeten  Hörer  un- 
Terständlich  bleibt,  und  unhegriifen  vorübergeht;  wes- 
halb denn  musikalisch  ungebildete  Hörer  an  künstlich 
poljphoniscb  (§18)  gearbeiteten  Musikstücken  gewphn-  (§  ^^l 

lieh  so  wenig  Gefallen  finden,  und  sehr  gearbeitete 
Sätze  selbst  Gebildeteren  oft  erst  nach  mehrmaligem 
Anhören  ToUkommen  verständlich  werden,  und  viel- 
leicht dann  erst  wirklichen  Kunstgenuss  gewähren« 

5.)  Wenige,  z.  B.  nur  drei  Stimmen,  kann  man, 
je  nach  Belieben ,  sehr  eng  beisammen ,  oder  weit  von 
einander  entfernt,  halten,  (VergL  die  Lehre  von 
enger,  und  zerstreuter  Harmonie,)  und  also  auch  nach  (§66-69.) 
Belieben  entweder  Stimmen  von  sehr  ähnlichem  oder 
gleichem  Tonumfange,  wählen,  wie  Fig.  78  i  oder  k,  78  i,  k. 
oder  aber  von  verschiedenem  Umfange  ,  wie  bei  /.  l 

78 1.;  h,)  L) 
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Im  leisten  Falle  erscLcint  dag  harmoniache  Gewebe  ztrar 
breit,  docb  etwas  dünn  und  mager i  im  ersten  Falle 
bin{rc£^en  Ewar  scbmal,  aber  diefat  and  gedrängt  — 
Beim  yielstimmigen  Satze  hinffC{gen  ist  jene  willkür- 
liche Wahl,  enQ^er  oder  cerstrenter  Laffe,  viel  be- 
schränkter; das  yieistimmigre  Gewebe  nei(rt  sich  schon 
seiner  Natur  nach  immer  mehr  snr  Breite,  nnd  fallt 
dabei  dennoch  dichter  nnd  gedrängter  ans,  als  das 
wenigerstimmige» 

Eben  aus   diesem    letzteren  Umstände   folgt   denn 

auch ,  dass  im  Tielstimmigcn  Satze  die  vielen  also  dicht 

aneinander  gedrängten  Stimmen  sich  nothwendig  hän- 

(S^O       %^'  begegnen  und  durchkreuzen  (§  ö.)  müssen,  al« 

im  wenigerstimmigen. 

4.)  Der  Tielstimmige  hat  ferner  das  Eigene ,  dass 
er  uns  nicht  selten  in  einige  Verlegenheit  setzt,  so 
viele  Stimmen  sämmüich  gut  zu  beschäftigen,  indem 
es  nicht  immer  thunlich  ist ,  so  viele  Melodie en  zu  er- 
finden und  in  Ein  harmonisches  Gewebe  zu  verbinden, 
deren  jede  von  allen  anderen  wesentlich  verschieden, 
und  doch  alle  mit  den  Gesetzen  guter  Melodie  und 
reinen  Satzes  übereinstimmend  wären.  Schon  fünf  bis 
sechs  wesentlich  von  einander  verschiedene ,  und  doch 
sämmtlich  gut  geführte  Stimmen,  sind  selten  genug  zu- 
sammen zu  bringen ;  noch  schwerer  eine  noch  grossere 
Anzahl. 

Dagegen  bringt  uns  der  wenigsttmmige  Satz  zuweilen 
in  die  entgegengesetzte  Verlegenheit,  mit  so  wenigen 
Stimmen  auszukommen,  aus  so  wenigem  Stoffe  dock 
etwas  Vollständiges  znsammenzusetzen. 

§  a». 

Der  vierstimmige  Satz,  (Quadricinium)  hat 
den  Vorzug,  dass  er,  zwischen  dem  Zuviel  und  Zu- 
wenig, grade  die  Mitte  hält,  weder  zu  viele  Verdoppe- 
lungen ,  noch  zu  viele  Auslassungen  nöthig  macht,  dass 
er  nns  weder  in  die  Verlegenheit  setzt,  mit  zu  Weni- 
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gern  auskomtnen  su  mi&saen,  noch  in  die  entgegen- 
geseilte ,  so  viele  Stimmen  sämmtlicli  gut  zu  bescbäfti- 
gen,  dass  er,  weder  aus  Armuth  an  geböriger  AnKabl 
▼on  Stimmen,  mager  blingt,  noeb,  durcb  all  zu  ylcle, 
SU  voll  und  ununtersebeidbar  wird.  Der  vierstimmige 
Satz  gilt  daber  mit  Recbte  gewissermasen  für  den 
sebönsten ,  edelsten  und  wobiklingendsten. 

Aucb  ist  der  grösste  Tbeil  unserer  Tonstücke  in 
ibren  wesentliebsten  Tbeilen  vierstimmig  ;  und  diesem 
gemäss  sind  denn  aucb  z.  B.  in  unseren  Orcbestern, 
die  Saiten-  oder  Bogeninstrumente  gleicbsam  sebon 
Ein  für  allemal,  in  vier  Hauptpartieen  abgetbeilt, 
( in  die  erste  Yiolinstimme ,  die  zweite ,  die  Viola- 
stimme ,  und  die  der  Violone  und  Violoncelle ,  welcbe 
Tier  Stimmen  zusammen  man  das  Quartett  der 
Saiten-  oder  Bogeninstrumente,  oder  kurzweg 
das  Saiten-,  oder  Bogenquartett ,  oder  aucb 
wobl  scblecbtbin nnr  das  Quartett,  zu  nennen  pflegt ;) 
Und  eben  dem  vierstimmigen  Satze  entspriebt  aucb  die 
in  §  14  erwäbnte  Eiutbeilung  dejr  Singstinunen  in  vier  (§14) 
Hauptgattungen. 

§  30. 
Der  dreistimmige  Satz  (Tricinium)  bat  das 
Eigene,  dass  es  in  diesem  am  leicbtesten  ist,  tecb* 
niscbe  Febler  der  Fübrung  zn  yermeiden. 
Darum  ist  er  derjenige ,  in  welcbem  Anfanger  sieb  am 
iuglicbsten  zuerst  versucben. 

6LtiUfie^llUMa• 

'  Die  alten  Tonlebrer  liessen  ihre  Scbüler  fa«t  dttrcLgSagig  mit 
ilem  s  weistimiiiigfeii  Satze  anfangen,  welchen  sie  als  den  ein" 
fächeren ,  und  folglich  leichteren  ansahen ,  nnd  gieagen  Ton 
diesem  xam  dreistinimigen ,  dann  znm  vier-  und  mehrstiinniigen, 
als  den  mehr  zasammengesetsten ,  und  deshalb  achwierigeteu 
Aber.  Auch  manche  Neuere  hefoigen  diesen  Gang.  Andere  hin- 
gegen lassen  mit  vier  Stimmen  anfangen»  und  gehen»  in  umge- 
kehrter Richtung»  su  immer  wenigeren»  bis  cum  nur  awci- 
stimmlgen  Satae  über »  welches  sie  als  einen  concentrirten  Extrakt 

TUtU  der  TameUkuiut.  i.  Bd.  I!t 
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«ntehen,  welchen  ca  maehen.»  aoek  nicht«    lü«  AmiSuikgtt  lei, 
I.  B.  Vogler,  —  Kirnkerger  I.  Bd.  8.  174. 

Letzteres  ist  freilich  wahr.  Allerdings  ist  es  schwer,  mit 
»nr  zwei  Stimmen,  ttro  man  immer  nur  zwei  Töne  zugleich 
hören  lassen  kann ,  und  daher  ton  jedem  Dreiklange  wenigsieni 
£in  Interrall,  von  jedem  Vierhiang  aher  zwei  auslassen  mist, 
alsd  nie  ein^  tollstindige  Harmonie  ttahen  kann  i  doch  Etwdi  zu 
mächen,  und  die  Stimmen  so  eu  fahj^eii^  dass  keine  tnicrvall« 
aushleibed  welche  nichts  oder  nicht  füglich ,  ausbleiben  durfed^ 
und  aus  dieSer  tJrsiichä  möchte  ich  allerdings  keiften  Schüler 
mit  dem  zweistimmigen  Ssttzc  anfdfigeif  lassen.  Beim  drei- 
«timmigen  fallen  iehcj  Schwierigkeiten  weg,  drf  hian  mit  drei 
Stimmen  die  Breikifinge  meist  ganz  Tollständig ,  die  Vierklänj^e 
aber  mit  Auslassung  nitr  Eines  Interrclles ,-  erhalten  kann.  » 
Noch  Tollständiger  ist  zwar  Alles  im  nerstimmigen  l^atze  zu 
haben;  allein  hiCI*  findet  der  Anfänger',  statt  der  weuigert  im 
drcistimiuigeri  Satze  nötbigen  Aasla8sun(ren  ,  mit  weit  häufigeren 
Verdoppelungen  zu  kftmpfen,  welche,  »a  t^ie  überhaupt  die 
schon  betrfichtliche  Anzanl  Ton  Wer  Stimmen,  den  Ungeübten 
•choh  zu  Terwirrt  machen.  Es  geht  ihm,  ^enn  ich  ein  so  pro- 
saisches Gleichnis  gebrauchen  darf,  wie  einein  aUgchenden 
Kutscher,  welcher  gleich  anfangen  sollte,  mit  Tier  Pferdeif  Zu 
kutsrliireii :  gewiss  wird  ihm  der  erste  Versuch  weit  besfcr  mit 
zwei  Pferden  gelingen  ,  da  es  dffenbar  leichter  ist,  wefiige  Pferd« 
zu  bündigen ,  gehörig  zu  lenken ,  und  Ton  Abwegen  abzuhalten« 
als  Tiele,  obgleich  em  Geübter  freilich  ndt  vier  Pferden  mehiK 
aufzurichten  Tctttag»  alz  mit  nur  zireieii. 

l)er  Tty^eisiinimige  Sats  (Stciiuutn)Ui^  scfiacfr 
Natur  nach,  freilich  etTf&s  arm,  aber,  eben  um  seiner 
Einfachheit  willed  ^  doch  auch  in  mancher  Hinsicht  mk 
groYjfcr  Wirkung  :än.  gebrauchen^  zamal  abwechselnd 
und  contrastirend  mit  andei^en  Tollfftimmigeran  SätseiiD. 
(§««.)     (§2Ö.) 

If ancbes  auf  aeinä  Eigenthümlichlieii  Becichlicbcf 
^ebt  übrigens  schon  aus  den  Betrachtungcfn  der  rorbar'* 
gehenden  Paragraphen  berTOf. 


et  Hü^ctknUa* 


£iner  #nnderticheii  Heget  mnss  ich  hier  erw&hiieh,  walche  die 
gelehrten  Herren  aufgestellt  haben ,  und  die  da  heissts  ein 
rechtschaffener  zweistimmiger  Satz  müsse  so  beschaffen  sein» 
dass  sich  kein«  Tfeitcre  fitünmemchr  daaa  setzen  lasse.    l>icse 
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^ndetliclie  A]ifordenin|r  liegt  elien  fo  freiii|;  in  der  Kahip  der 
8«cbr  9  ab  sieb  ein  Grund  dafür  anführen  lasftt :  und  doch  findet 
man  aie  in  den  gelehrtesten  Autorrn  im  rollen  Ernste  aufgestellt» 
^t.  B.  Kirnberger.  I.  Bd.  S.  176  u.  a.  m.)     Es  ist  im  Grunde 
kaum   der    Muhe    wertb,     ein    Beispiel    zu    Widerlegung    einer     ^^ 
flolcbeii  Re|)fel   anzufübren.     Doch   wird  man   z.  B.  den  in  Flg. 
77  (  vorgestellten  8aU  wohl  nicht  für  einen  schlechten  zwei-      ^  '• 
•tinimigen  Satz   erkeUnen,    obgleich  sich,  wie  Fig.  77  k  und  I      Ik«  f. 
«eigen  ,    noch  eine   oder  zwei  Stimmen  ganz  wohl  dazu  setzen 
lassen.     Eben    so    erscheinen   ja   auch    in  jeder    Fuge    anfangt 
Bicinicn,   welche  hernach  mit  einer  oder  mehrern  Stimmen  be- 
reichert wiederkehren  u.  s.  w. 

Jene  Regel ,  so  wie  sie  gegeben  zu  werden  pflegt ,  b&lt  alt« 
toffcnba^  nicht  die  Probe.  Wollten  aber  die  Erfinder  derselben 
nnr  so  Tiel  damit  sagen:  jeder  zweistimmige  Salz  müsse  so  be- 
•rbafl'en  sein,  dass  er,  um  gut  zu  sein,  nicht  erst  des  Beitrittes 
einer  dnitten  Stimme  bedürfe,  so  sagt  solche  Regel  wohl 
luehts ,  was  «ick  niebt  auch  Ton  selbst  verstaiiden  haben  wurde» 
taftmlicb:  dass  ein  zweistimmiger  Satz  alt  zweistimmiger  Sats 
^t  seift  nitttse. 

8    82. 

Ein^  l^ans  eigene  Gattuig  bildet  der  eiastimmige 
S  a  t  B ,  zu  welchem  nicht  nur  diejenigen  Tonstücke  oder 
Stellen  gehören,  welche  nur  für  eine  einzige  Partie 
geflohriehen  sind,  sondern  auch  die,  wo  sämmtliche 
Stimmen  in  höheren  oder  tieferen  Octkven  miteinander 
einherschreiten.     (§  15.)  (S  ^^O 

In  solch  einstimmigem  Satze  ertönt  also  gar  keine 
wirkliche  Harmonie  (sofern  man  darunter  nur  ein  wirk- 
lich gleichzeitiges  Erklingen  versteht)  indem  nie  mehre 
Yerschiedene  Töne  wirklich  zugleich  gehört  werden. 
Allein  es  ist  darum  doch  gar  nicht  nnthunlich,  auch 
im  Einstimmigen  Satze  das  Gehör  Harmonieen  und 
Harmonicfolgen  empfinden  su  lassen )  denn  theils  kann, 
wie  wir  schon  oben  §  21  gesehen»  auch  Eine  Stimme  (f  9t.) 
allein  Harmonieen  abspiegeln ,  theils  kann  ein  mnsikali* 
sches  Gehör,  sei  es  yon Natur,  sei  es  ans  Gewohnheit, 
schon  an  und  für  sich  nicht  leicht  eine  Melodie  hören, 
ohne  sich  eine  passende  Harmonie  dazu  zu  denken; 
nnd  so  ist  also  der  einstimmige  Satz  in  der  That  keines- 

12  * 
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Wegs  annscliliessltch  melodisch,  pondern  in  {fewissem 
Sinne  'wirklieli  Larmoniscli ,  obgleicli  freilieli  in  Ilin- 
siclit  anf  Harmonie  immer  armer  und  bescbränkter, 
als  der  mclirstimmifye.  Er  ist  übrigens  znweilen  vor- 
züglich charakteristisch,  und  selbst  kräftig  imponirend 
durch  seine  Einfachheit.  ]l|an  bringt  deshalb  nicht 
allein  auch  in  sonst  yielstimmig  gesetzten  Tonstücken, 
oft  einselne  Mos  einstimmige  Stellen  an,  (wie  2.  B.  in 
79.  Fig.  79,)    sondern  man   setct   auch    wohl   einmal   ein 

ganses  Tonstüch  blos  einstimmig.  So  ist  z.  B.  in 
SalierU  Oper  Palmyray  der  ganze  Marsch  des  Scythi- 
schen  Prinzan  durchaus  einstimmig  gesetzt;  und  eben 
so  sind  in  meinem  Leier  und  Schwert,  in  Th. 
Körners  Vorgeulied  der  Freien,  alle  Singstim- 
men, und  mit  ihnen  auch  die  gcsammte  aus  drei  Po- 
saunen bestehende  Begleitung,  ganz  nur  im  Einklänge 
gehalten. 


T.)     Partitur. 

§  33. 
Die  mehren  Stimmen ,  welche  zusammen  einen  musi- 
kalischen Satz  bilden  ,  werden  entweder  auf  möglichst 
wenige  Notenzeilen  zusammen  geschrieben ,  wie  wir 
z*  B.  in  den  bisher  angeführten  Notensätzchen,  um 
Raum  zu  sparen ,  oft  zwei ,  drei  und  mehre  Stimmen 
auf  Eine  Zeile  zusammengedrängt  haben ;  —  oder  aber 
man  widmet  einer  jeden ,  oder  doch  fast  einer  jeden, 
eine  eigene  Zeile,  so  dass  die  mehren  Stimmen  auf 
eben,  oder  doch  fast  eben  so  viele  Zeilen«  yertheilt 
sind.  Diese  letztere  Sehreibweise  nennt  man  par- 
titurmäsKig,  und  die  Schrift,  in  welcher  ein  Ton- 
stück   also    geschrieben   ist,    eine    Partitur,    oder 
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8parle  (von  Partire  oder  Spartire,  Veribeilea»  Tren- 
nen, Absondern)  Partitura,  Partizione,  Spartizione 
(§  XXIV.)  (5^«v ) 

Man  pflef]^  die  meliren  Notenzeilen,  aufweiche  die 
ein  Tonstück  bildenden  Stimmen  untereinander  {ge- 
schrieben sind,  durch  Voranzeichnan§^  einer  Art  von 
Klammer :  | ,  zusammen  zu  binden.  Diese  Klammer 
nennt  man  Accolade,  unter  iN^elchem  Namen  man 
dann  auch  wohl  die  mehren  zusammen  (febundenea 
liiniensystcme  selber  versteht 

lieber  die  Art,  Wie  eine  Partitur  am  zweckmässidf- 
sten  einzurichten,  un^  insbesondere  über  die  Ordnung^, 
in  welcher  verschiedeuartige  Stimmen  auf  die  verschie- 
denen Zeilen  zu  vertheilen  sind,  soll  in  der  Fol(;e 
(wahrscheinlich  bei  der  Lehre  von  der  Instrumentirung, 
V«r(;l*  S  ^'  )  wcil^r  gesprochen  werden.  (§  X.) 


II.)   Verschiedene  Arteti  von  Slunmenhewegung. 

Nachdem  wir  bisher  die  v^rsqhiedenen  Arten  von 
Stimmen  kennen,  die  mehren  zu  einem  ^atze  zusam* 
wen  wirkenden  Stim^nen  unterscheiden  gelernt,  führt 
uns  die  Ordnung  des  Vortrages  zur  Beachtung  der  ver- 
schiedenen Art ,  wie  Stimmen  sich  bewegen  können« 

Auch  hier  finden,  je  i^ach  Verschiedenheit  des  Ein- 
tkeilgrundes ,  verschiedene  Eintheiiungen  von  Stimmen- 
bewegung statt,  welche  wir  jetzo  durchgehen,  und 
über  den  Werth  oder  (Jnwerth  einer  jeden  Gattung  an 
und  für  sich  selbst,  dasjenige  sagen  wollen,  was  sich 
im  Allgemeinen  davon  sagen  lässt. 


Digitized  by  VjOOQIC 


ift9  Tonreihen  als  solche  betrachtet 

A.)    BgWMguny  tiner  für  sieh  ml^ein    betrachteten 
Stimme» 

S    54. 

1.)    Laii^iaine»  und  »cKiielle   Bi^we(;up(|^ 

In  der  Zeit,  oder  der  Zeit  nach  betrach- 
tet, ist  die  Bewegung  einer  Stimn^e  entweder 
schnell,  oder  langsam,  je  nachdem  sie  yiela 
Töne  ii|  harzer  Zeit  durchläuft,  yiele  Stimmenschritt« 
schnell  nacheinander  yollb ringt  ^  oder  nicht. 

Ueher  den  Werth  oder  Unwerth  geschwinder,  oder 
langsamer  Bewegung,  und  über  die  Frage,  wo  diese, 
wo  jene  anzuwenden  sei,  lässt  sich  im  Allgemeinen 
nur  sehr  Weniges  bestininieii«  Doph,  mögen  folgende 
Bemerkungen  hier  stehen. 

Man  kann  im  Allgemeineii  sagen  ,  dass  die 
schnelle  Bewegung  sich  mehr  für  die  leichtfertige-^ 
ren  und  flüchtigeren  kphen,  als  für  tiefe  Stimmen 
schickt,  welchen  letzteren  eine  etwas  langsamere 
Bewegung  angemessener  Ist;  lind  dies  hauptsächlich 
aus  folgenden,  rein  technischen  Ursachen. 

1.)  Da,  fürs  Erste,  ein  Ton  aus  desto  laftgsameren 
(S  III.)  Schwingungen  besteht,  je  tiefer  er  ist|  (§  III,)  so 
*  bedarf  natürlicher  Weise  ein  tiefer  Ton,  um  auch 
nur  wenige  Schwiiigungeii  yoUbringeii  und  dadurch 
Vernehmlich  und  erkennbar  werden  zu  können,  auch 
schon  einer  längeren  Zpit :  lässt  man  ihn  aber  so  schnell 
vorübergehen,  dass  der  klingende  Körper  ki^um  Zeit 
genug  hat,  sich  nur  erst  in  die  gehörige  Schwingung 
zu  versetzen ,  viel  weniger  aber  so  viele  Scbwingungeii 
zu  vollbringen,  als  das  Gehör  bedarf,  um  das  Mas 
derselben  aufzufassen  und  den  Klang  als  bestimmtea 
Ton  zu  erkennen,  so  erscheinen  ihm  die  solchergeatult 
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^Uasttsclinctl  Torüberfjelienfleii  tiefen  Hländ^e  nur  all 
Geränsch.     (  Ver^l,  §  IV. )  (|  IV.) 

2.)  Ein  zweiter  Grund  lieg^  aber  auch  darin ,  dasg 
tiefe  Töne  ihrer  Natnr  nach  nicht  ao  achnell  zum  An-> 
sprechen  zu  hring^ei^  sind »  als  zu  Ausführung  sehr 
geschwinder  Tonreihen  erFqrderlich  ist.     Ja, 

5.)  die  meisten  tieftönendeii  Instvuniente  sind  schoi^ 
ihrer  mechanischen  Einrichtung^  nach  nicht  sehr  g^e- 
schichty  sehr  geschwinde  Passagen  auszufahren,  und 
selbst  die  tieferen  menschlichen  Stimmeii  sind  gewöhn-. 
lieh  minder  bieg^ani  und  beweglich,  als  z,  B.  eine 
Sopranstimme« 

Veher  die  freilich  allzngrosse  und  Tfirhlich  be- 
Uagenswerthe  Schwerbeweglichkeit  und  Unbeholfen- 
heit unserer  tieftönenden  Orcbesterin^trumente ,  und 
die  Mittel,  dicf^elbe  möglichst,  theils  zu  ersetzen, 
theils  zu  heben,  habe  ich  in  einer  Abhandlung :  Uebcp 
Insirumentalbässe  bei  stark  besetzten  Ton- 
stücken,  in  N.~  41,  42,  45,  44,  4»,  des  18»« 
Jahrganges  der  Li^ipziger  allgem.  Musikal.  Zeitung, 
T.  1810,  und  N.'""  48  und  49  t.  |817,  so  wie  auch 
in  Erschs  Encyklopädie  im  Art.  BuMi,  ausführlich  ge- 
handelt, und  auch  wir  werden  in'  dem  gegenwär- 
tigen Werke,  seiner  Zeit,  in  der  f^ehre  von  |nslru^ 
mentation  ^  difrauf  zi^rückkqn^mep^ 

4.)  Minder  richtig  als  die  drei  eben  angeführtann 
uns  der  physisclien  Besehaffenheit  tiefer  Klänge  ent- 
aprlngenden,  also  rein  materiell- technischen  Ursachen, 
ist  ein  anderer ,  ästhetiscli  sein  aoUender  Grund ,  wel- 
cher darin  bestehen  soll,  dass  schnellfüssige  l4äufe 
und  Passagen  sich  mit  dem  |  den  tiafen  Stimmen  eige- 
nen Gfaarahter  von  Gravität  imd  Würde,  nicht  ver- 
trügen.  —  Es  ist  wphl  wahr,  dass  tiefe  Töne,  Tcrmöge 
ihrer  Klangfälle  und  Gewichtigkeit,  ^ich  ^nm  Aus- 
drucke Ton  Würde  und  GvaTii&t?  mit  welcher  Idee 
man  in  jlet  Regel  immer  auch  die  von  Langsamkeit 
^u  verknüpfen  pflegt,  vorzüglich  eignen,  indess  die 
flüchtigeren  höheren  Stimmen  znni  Ausdrucke   laicht« 
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Certiger  Beweglicbkeit  geschickter  sind.  Allein  nicht 
alles  Geschwinde  hat  darum  den  Charakter  von 
Leichtrussigkeit  nnd  Leichtfertigkeit  ;  und  dann  ist 
ja  langsame  Gravität  doch  auch  nicht  der  einzig« 
Charakter,  dessen  eine  tiefe  Stimme  fähig  ist.  Im 
Gegentheile  ist  es  oft  von  der  grösstcn  Wirkung, 
auch  einmal  die  schwere ,  mächtige  Tonmasse  der 
JBässe  gewaltig'  elnherbrausen •  stürmen,  toben,  wüh-> 
len,  rollen  und  donnern  su  hören.  —  Und  dass  auch 
selbst  humoristische  Tiraden»  schnurrige  Kreuz-  und 
Quersprünge  dem  Basse  sn  Zeiten  wohl  su  Gesichte 
stehen,  hat  uns  J.  Haydn  in  seinen  Symphonieen 
nnd  Violinqfuartetten  geniieil  genug  bewiesen;,  so  wie 
wir  auch  längst  das  hurtige,  geschwätdge  Parlatite 
komischer  Bass*  Holen  in  der  Oper  mit  Vergnügen 
hören. 

Im  Gegensatse  dessen,  was  wir  eben  von  der 
eigenthümlichen  Einrichtung  unserer  tieftönenden 
Instrumente  sagten ,  giebt  ef  auch  «ndere ,  für 
welche  sich  geschwinde  Bewegung  besser  schickt, 
als  langsame«  Dies  ist  der  Fall  bei  all  denen, 
welche  ihrer  Natur  nach  nicht  fähig  sind ,  einen 
Ton  lang  ansuhalten  ,  wie  das  Pianofbrte ,  die 
Harfe,  Gnitarre  n.  a.  m.  Auch  hierauf  werden  wir 
bei  der  Lehre  von  der  Instrumentation  snrüc^ 
kommen. 


§    5». 

9.)    Ehytliiniick  gerückte  Bewegung. 

Gleichfalls  in  der  Zeit,  und  insbeson- 
dere in  Ansehung  der  rhythmischen  Sym- 
metrie, kann  man  die  Bewegung  einer  Stimme, 
in  welcher  rhythmische  Rücknngen  oder  sogenannte 
('S  XCIV.)  Verrückungen  vorkommen,  (§  XGIV,)  rhythmisch 
gerückte    oder   verrückte  Bewegung  nennen. 
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S    50. 
8.)    8 jnkopirende  Bcwei^iiii^. 

Ebenfalls   in  Ansebnng  des  rhythnilsclien 
Geiriclitesy  sai^t  man  von  einer  Stimme,  in  welcher 
fijnkopirte  Töne  (§  C XVI.)  vorkommen,  sie  synko-     (§CXVI.) 
pire,  sie  bewege  sich  in  sjnkopirten  Noten, 
sie  habe  synkopirte  Bewe^uu^f. 

§  »y. 

4.)    Zuf  aamcnhangeiide  ,   getrennte   Bewegung. 

Wieder  eine  eigene  Verschiedenheit  der  Bewegung 
einer  Stimme  beroht  darauf,  ob  sie  eine  gans  unaus- 
gesetzte Beihe  oder  Kette  von  Tönen  bildet,  oder  nicht 
Z.  B.  Fig.  60»  80  i. 

besteht  in  einer  Beihe  ton  Tönen,  welche  sich  un- 
mittelbar aneinander  schliessen;  der  erste  Ton  währt 
so  lang  bis  der  zweite  anfangt ,  an  diesen  schliesst 
sich  eben  so  unmittelbar  der  dritte  an ,  u.  s.  w.  Bei  k  fc. 
hngcgen  erscheint  dieselbe  Tonreihe :  c  ,  h,  a  ;  aber 
durch  Zwischenpausen  von  einander  getrennt.  ( Ge- 
trennt, von  einander  abgesetzt,  heisst  im  Italieni- 
schen staecato;  daher  der  Ursprung  des  Kunstwortes 
Staecato  für  von  einander  abgesetzt  vorgetragene  Töne. 
(Verf.  §  88.)  (5  50.) 

§    38. 

^  2(.)    Geschleifte,  gebundene,  —  ahges tossene, 
gehackte   Bewegung. 

In    ähnlicher  Hinsicht   kann    man   auch    noch   den 
Unterschied  bemerken,   ob  die  Töne    einer  Tonreihe 
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ineiiiaiiderj^esclileift  9  oder  ob  sie  abgestotsesi  Tor{)f6-; 
trafen  werden.  Geschleifte  Bewegpungp,  Bin- 
dung, Ligatur,  Ital.  Legatura,  Lat<fin.  Liffaturaj^ 
oder  aueb  Concatenatio ,  belsst  nämlich  dan  unmittel« 
bare  ApeinanderbSngen  zweier  oder  mehrer  fiacheln- 
ander  erklingenden  Töne,  so  dass  nicht  nur  zwischen 
ihnen  kein  S^wischenraum  bleibt,  vielmehr  der  erstere 
80  lange  fort^el|alfen  wird ,  bis  der  zweite  zu  erklingeii 
anfängt,  sondeni  auch  beide  wo  mögliob  in  Einem 
Znge  angegeben^  z,  B,  bein|  Gesänge  auf  eine  und  die- 
selbe Sylbe  gesi|ngei|^  auf  BlasiuQtriimenteii  mit  einem 
und  demselben  Athem-  oder  Zungenstosse ,  auf  Bogen- 
instrumenten  90  viel  thunlich  mit  einem  und  demselbeii 
Bogenstriche ,  und  auch  if  ohl  ai|f  eii^er  und  d^rselbea 
Saite,  angegeben  yre^de^n 

Man  bemerkt  leicht I  dass  ein  solcher  gebundene« 
Vortrag,  ein  solches  Ineinandersclileifcn  der 
Töne  im  Tollen  Sinne  des  Wortes,  auf  mancher  Gattung 
von  Instrumenten  gar  nicht  Statt  finden  kann,  z.  B, 
liieht  auf  unseren  gewöhnlichen  Tasten-Instrumenten^ 
woselbst  allemal  zu  jedem  anderen  Tone  ein  anderer, 
Tonkörper  angeregt  werden  mnss,  welchen  man  zwar 
grossenfheils  bis  zum  Anschlage  des  folgenden  fort- 
klingeii  lassen,  nie  aber  zwei  Töne  nacheinander  ii| 
Einem  Zuge  angeben  kann.  —  Noch  weniger  ist  auf 
Harfen  und  harfenartigen  In8tiriinien|en  solcl^es  In«, 
einanderschleifen  möglich« 

In  der  Notenschrift  wird  das  Aneinanderb^nden 
zweier  oder  mehrer  Töne  bekanntlich  angedeutet  durch 
einen ,  von  der  ersten  zur  zweiten  Note ,  oder  über 
oder  iinter  die  mehren  zusan^men  zu  schleifenden  Noten, 
gezogenen  Bogen,  Bindungsbogen  genannt,  ^^^ 
oder  >««^  •  Zuweilen  wird  auch  das  liVort  Legato^ 
oder  abgekürzt:  Leg.  beige«chriel/en« 

Den  Gegensatz  der  geschleifteii  Bewegung  bildet 
die    i^l^gestoisene,    das   sogenannte   siaecato,    di^ 
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fache,  welches  man  bekanntlich  durch  Pankte  ober 
den  Noten  andeutet,  —  und  den  noch  gcharferen 
Ge^ensata  die  ForhfB  erwähnte  durch  Pausen  ge- 
trennte. 

Zttwei)en  Iftsst  man  nicht  Ups  jedefi  Ton  ahstossen, 
sondern  sogar  auch  jeden  für  sich  mehrmals  an- 
schlageii  und  gleichsam  in  mehire  Stücl^e  zerbröckeln 
oder  zerhacken,  z.  B.  in  Fig.  00  bei  f^  ^  ^ 


velched  man  ziemlich  gewöhnlich  durch  den  Ausdruck 
gehackte  Noten,  oder  gehackte  Bewegung  zu 
bezeichnen  pflegt«  Wenn  es  Noten  Jon  sehr  kurzer 
rhythmischer  Geltung,  sehr  schnelle  Noten  sind,  s«^ 
bedient  man  sich  dafür  auch  des  Ausdruckes  vibrata^ 
d.  h.  vibricend,  schwingend,  erzitternd. 

8    8». 

6.)   Auffteigondc,   ahsteigende  Bewegung. 

In  Ansehung  der  Richtung,  in  welcher  eine 
Stimme  sich  bewegt,  |st  ihre  Bewegung  entweder 
steigendf  oder  fallend,  je  nachdem  sie  Ton  einem 
Tone  aufwärts  m  einem  höheren»  odez  idiwarts  zi| 
einem  tieferen  schreitet^ 

Ueber  den  W^rth  oder  Unwerth  der  einen  oder 
anderen  dieser  Bewegungsarten ,  lässt  sich  nichts 
Allgemeines  sagen,  was  in  die  Grammatik  des  Ton« 
Satzes  gehörte.  Dass  in  diesem  oder  jenem  .Fall^ 
diese  oder  jene  Stimme  fühlbar  aufwärts ,  oder  im 
Gegentheile  abwärts  gefuhrt  zu  werden  terlangt,  oder 
mit  anderen  Worten ,  dass  sie  entweder  aufwärts ,  oder 
abwärts  strebt,  dies  Alles  gehörf  nicht  in  die  Lehre 
▼on  der  auf<*  oder  absteigenden  Bewegung  im  Allge« 
meinen.    (Siehe  davon  g  31o.)  (§^15.) 
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Meiiresy  al«  in  diesen  Abicknitte  Ton  der  «uf- 
oder  absteigenden  Bewegung^  einer  Stimme  an  sich» 
werden  wir  späterhin  zu  beachten  finden  über  das 
Ij^lciehzeitig^e  Aaf-  oder  Abstcig^en  mehrer  Stimmen, 
oder  über  das  Anf-  oder  Absteijjen  einer,  im  Ver- 
<§497.)     gleiche  gegen  die  Bewegung  einer  anderen.    (§  497.) 

§    40. 

7.)  Springfende,  —  und  gehende,    diatoaitch«,  chro- 
matische,   enharmoniBche    Bewegung. 

m.}  Begriff^  und  Arten. 

In  Ansehung  der  Grösse  de^  Schritte, 
welche  eine  Stimme  macht,  ist  ihre  Bewegung  qder 
Fortschreitang  entweder  gehend,  oder  springend. 
Gehend  ist  sie ,  wenn  sie  sich  von  einem  Tone  nickt 
weiter,  als  zu  dem  der  dicht  nebenanliegenden  böhe- 
ren  oder  tieferen  Tonstufe  bewegt,  der  Schritt  welchen 
sie  macht  also  nicht  grösser,  als  von  einer  Secunde 
ist;  springend  aber,  wenn  sie  sich  durch  grössere 
Intervalle  bewegt,  und  also  über  eine  oder  mehre 
Stufen  wegspringt. 

Ein  Stimmenschritt  von  dem  Umfange  einer  über- 
mässigen Seeunde  ist  gewissermasen  ein  Mittel- 
und  Zwitterding  zwischen  den  hier  erwähnten  Gat- 
tungen. Obgleich  er  nur  von  einer  Stufe  zur  nächst« 
folgenden  geht,  und  also  in  sofern  lein  Sprung, 
sondern  nur  ein  Schritt  heissen  soUte ,  so  ist  er  doch 
wenigstens  ein  übermässiger  Schritt»  und  deshalb 
pflegt  man  ihn  auch  mehr  als  einen  Sprung,  denn  als 
einen  Schritt  zu  betrachten. 

Ple  stufenweise  oder  gehende  Bewegung  be- 
trägt entweder  eine  sogeuannte  diatonisehe  grosse 
oder  kleine  Stufe:  und  eine  solche  kann  man  diato- 
nische Bewegung  nennen  s    oder  der  Schritt  beträgt 
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eine  kalbe  Tonstufe  (§  XXXYIII,  bei  I.)  und  dann  ({XXXVni) 

pflegt  solche  Bewegritn^  oder  Fortschreiton j  chroma- 
tisch zaheissen;  (§XVII,  Anmerk.);  betrüg^e  er  nur     (§  XVII.) 
ein  enharmonisches  Interrall,  eine  rerminderte  Secundc, 
(§  XXX VIII,   N.  i.)   was   aber   freilieh  bei   nnserem  (§XXX^n[n) 
temperirten  Tonsysteme  nicht,  oder  doch  nur  auf  dem 
Papiere  yorkommt,  (§  XIX  ,  )  so  hiesse  diese  Stimmen-     (§  XIX  ) 
bewegung  enharmonis  che  Fortsehreitung  oder 
enharmonische  Bewegung  oder  auch  enharmo- 
nische  Rückung. 

§    4L 

Eben  so  ist  die  springende  Bewegung,  je  nach 
der  Grösse  des  Sprunges,  yon  yersehiedcner  Art :  näm- 
lich bald  Terzen-,  bald  Quarten-,  Quinten-,  Sezten- 
sprnng,  u.  s.w.;  und  zwar  bald  grosser,  bald  kleiner, 
bald  yerminderter,  bald  übermässiger  Terzen-,  Quarten- 
sprung, u.  s.  w. 

Man  kann  die  eben  erwähnten  verschiedenen  Gros- 
sen yon  Stimmenschritten  in  der  Tonschrift  anschau- 
lich darstellen,  indem  man  yom  einen  Tone, zum  andern 
eine  Klammer  p-— i  oder  L— J  «ieht,  und  über  oder 
unter  dieselbe  die  Ziffer  des  Interyalles  sehreibt, 
(Vergl.  §  XL.)  z.  B.  ,  '     ^j  XL.) 

*6  6-  -6  6** 

i   J — I    r     .    . 

ei.    Gel     es,     Gis    ei,     Get 

Öl.) 

'  t  I 


U-i 


»B 


*.)    VITerth   der  gehenden,  und    der  ipringeaden 
Bewe|rung. 
lieber  den  Werth  oder  Cnwerth  gehender,  und 
springender  Bewegung,  lässt  si<h  hier  im  Allgemeinen 
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nnr  Wenig^es  saufen,  indem  in  dieser  Hinticbt  dag 
Meiste  Ton  Verhältnissen  abhängt,  welche  uns*  erst  in 
der  Folge  bekannt  werden  sollen.  Darum  hier  nur 
folgendes  Wenige. 

Man  kann  im  Allgemeinen  sagen,  die  diatonisch 
stufenweise  fortschreitende  Bewegung  sei  die  natür- 
lichste und  fliessendste $  und  diejenige,  deren  ununter- 
brochenen Faden  das  Gehör  am  leichtesten  verfolgen 
kann,  indess  eine  Stimme,  welche  sich  in  Sprn&gcn 
bewegt,  eine  grössere  Aufmerksamkeit  des  Gehöres^ 
soll  CS  ihr  auf  ihrem  Wege  folgen,  in  Anspruch  nimmt. 
Es  ergiebt'sich  hieraus,  dass  die  sprungweise  Stirn- 
menbewegling ,  weiin  gleich  durchiius  nicht  an  sich 
seihst  unrecht,  doch  nicht  überall  gleich  gut  und  gleich 
zweckmässig  ist. 

Ausiührlich  werden  wir  die  Sache  im  Ticrtcn  Bande 
behandeln. 


B.)    Btwegunfi  einer  Stimme    in  VtrgleiehHng  gegen 
die  einer  anderen   betraehiet» 

§    45. 

1.)    Gleiche,     ungleiche  Bewegung. 

In  Ansehung  des  Verbältnisses  der  Bewe« 
gung  einer  Stimme  gegen  die  Bewegungsart 
einer  anderen,  und  swar  in  der  Zeit  betrachtet, 
nnterscheidct  man  gleiche,  und  ungleiche.  Zwei 
Stimmen  haben  gleiche  Bewegung,  wenn  sie 
gleichseitig  fortscbreiten,  nad  die  eine  also 
einen  Schritt  in  derselben  Zeit  Tollbringt,  wie  die 
andere;  ungleich  aber  nennt  man  ihre  Bewegung, 
89.  wenn    dies   nicht   der  Fall   ist.       In    Fig.    83    haben 

alle  drei  Stimmen  gleiche;  denn  in  derselben  Zeit, 
wo  die  Oberstimme  yon  c  zu  h  schreitet,  geht  die 
Mittelstimme  von  e  su  f ,  und  in  demselben  Augen- 
blicke schreitet  auch  der  Bass   ron  c  su  d.     Eben  so 
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^ad  alle  folgenden  Schritte  Aller  drei  Stimuen 
gleiclixeitig,  die  Beitegung  also  durchaiU  gleic^Jb.  In 
Figi  85  i  hingegen ,  wo  die  Oberstimme  sich  in  halben  A3  L 
tmd  Viertelnoten  bewegt,  die  Unterstimme  aber  in 
Achteln  und  Sechzehnteln ,  ist  die  Bewegung  angleich. 
Auch  in  Flg.  83  ü:  ist  sie  iiicht  gleich  zu  nennen,  tUk, 
Weil  awar  Beide  mit  gleicher  Geschwindigheit  fort- 
schreiten, und  die  Ünterstimme  binnen  gleicher  Zeit 
nicht  mehr  oder  wenigelr  Schritte  macht  als  die 
Obere,  aber  nicht  zugleich  mit  derselben,  die 
Schritte  also  zwar  toü  gleicher  Daaer,  aber  doch 
nicht   gleichzeitig  sind. 

Man   sieht  leicht,    dass    die    gleiche   Bewegung 
uehrer  Stimmen  mehr  Aehnlichkeit,  Gleichförmig'' 
heit,    und  daher  mehr  Einheit,    die  ungleiche   hin- 
gegen mehr  Verschiedenheiti  mehr  Contrast,  und 
folglich    mehr    Mannigfaltigkeit    gewährt.       Stimmen, 
welche    rhythmisch  gleiche  Bewegung    haben,     sehen 
dadurch  einander    mehr    ähnlich,    und    yerschmelzen, 
rhythmisch   betrachtet,     gleichsam    in    nur    eine    und 
dieselbe  Bewegung%  indess  im  Gegentheile ,  wenn  TOn 
mehren   Stimmen    eine  jede   eine  andere    irhythmische 
Bewegung  hat,  eben  dadurch  sich  auch  jede  derselben 
deutlicher  und  fühlbarer  yor  den   anderen  auszeichnet, 
und  somit    die   Mehrstimmigkeit  fühlbarer,  der  Faden 
einer  jeden,  ron  dem  der  übrigen  leichter  unterscheid- 
har^    und  leichter    Ton  den    anderen   erkennbar  wird» 
(VergL  §  5  V,.),     Schon  im  §  6   haben   wir  dies  in     (§8  Vt) 
Ansehung  des  Beispiels  öS  /  bemerkt ,  und  in  gleicher     ^S  (. 
Absicht  ist    auch   in    Fig.  iS3  und    54    die    ungleiche     ^3»  M. 
Bewegung  benutzt,  damit  jede  Stimme   sich  recht  aus- 
stechend gegen  die  übrigen  auszeichne« 

§    44. 

ft.)    Grades    Gegen-,    und     Seitcabewegiing. 
«.;  Begriff« 
Wenn   man   die   ftiehtung   del*    Bewegung 
verschiedener    Stimmen    vergleicht,    so    be- 
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102  Tonreüicn  als  solche  betrachtet, 

wegen  sicli  dieselben  entweder  beide  nacb  einer- 
lei Rieb  tun  g,  also  beide  Eugleicb  aufwärts  oder 
Eugleicb  abwärts;  oder  nicbt» 

Ist  erstercs  der  Fall,  so  sagt  man,  beide  baben 
grade  Bewegung  (motus  rectus)^  besser  wäre  der 
Ausdruck  gleicbc  oder  einerlei  Riebtung;  — 
andernfalls  aber  beisst  ibre  Bewegung  nicbtgrade, 
oder  ungrade  Bewegung;  besser  ungleicbe 
oder  yerscbicdene  Riebtung: 
84.  In  Fig.  84  baben   die  Stimmen  im   1 ,  2 ,    3 ,    und 

4ten  Takte  grade»  im  tt,  6  und  7ten  aber  nicbtgrade 
Bewegung. 


§    48. 

h,)    Unterarten. 

Die  grade  Bewegung  kann  an  sich  selbst  wieder 
Ton  sweierlei  Att  sein,  je  nachdem  nämlieh  beide 
Stimmen  sich  beim  Fortschreiten  in  geicber  Ent- 
fernung Ton  einander  halten,  oder  nicht  Im 
^*  obigen  Beispiele  Fig.  84  bleiben  die  Stimmen  in  den 

drei  ersten  Takten  immer  in  der  Entfernung  einer  Ters 
aus  einander,  im  folgenden  4ten  Takte  aber  bilden  sie 
gegen  einander  bald  eine  Quinte  ,  bald  eine  Ters^  bald 
eine  Octave. 

Man  kann  die  erste  Art  Ton  grader  Bewegung, 
wo  die  Stimmen  immer  in  gleicher  Entfernung  neben 
einander  herlaufen,  parallele  Bewegung  oder 
Richtung  nennen,  die  andere  aber  nichtparallele. 

Insbesondere  sind  im  ersten  und  zweiten  Takte  die 
Stimmen  bald  um  eine   grosse,  bald  am   eine  kleine 
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TeTK  TOB  einander  entfernt)  im  dritten  Takt6  aber 
bildet  die  Oberstimme  gegen  die  untere  lanter  Ideine 
Terzen.  Die  Stimmen  sind  also  in  den  ersten  TaKten 
nar  in  Ansehung  der  Zählnamen,  (§  XXXIII)  im  (SXXXm.) 
dritten  Takte  aber  auch  in  Ansehung  der  Beinamen 
oder  des  Mas  es  der  Intervalle  (§  XXXV)  parallel.  (§  XXXV.) 
Hau  kann  daher  Torsugweise  diese  letztere  Art 
Parallelbewegung,  oder  streng  parallele  Be- 
wegung, nennen. 

Die  sich  parallel  bewegenden  Stimmen  schreiten 
übrigens  bald  in  grösserer,  bald  in  geringerer  Entfer- 
nung nebeneinander  einher.  In  Fig.  84  laufen  beide  84. 
im  dritten  Takte  in  Terzenentfernung  nebeneinander 
her,  und  zwar  in  der  Entfernung  von  kleinen  Terzen. 
In  Fig.  ttOs  rat 


d^ 


bewegen  sieh  die  beiden  oberen  Stimmen  in  parallelen 
Quarten,  die  beiden  äusseren  aber  in  Sextenparal- 
lelen u«  s.  w. 

Auch  die  niehtgrade  Bewegung,  die  Versehieden- 
heit  der  Richtung,  kann  wieder  von  zweierlei  Art  sein. 
Nämlich  es  bewegen-  sieh  die  Stimmen  entweder  in 
entgegengesetzter  Richtung,  inde«!  die  eine  auf-,  die 
andere  absteigt,  —  oder  die  eine  bleibt  unbewegt, 
indess  die  andere  auf-,  oder  abwärts  schreitet.  Jenes 
nennen  die  Tonlehrer  Gegenbewegung  (möius  conr 
trarius),  dieses  pflegt  man  Seiten-  oder  schräge 
Bewegung  (motus  obliquus)  zu  nennen.  (Nicht  übel 
gebrauchen  dafür  einige ,  namentlich  englische  Schrift^ 
steller,  die  Benennung  halbe  Bewegung,  Half 
motion.')  In  Fig.  84  findet  man  im  fünften  Takte  ent-  84. 
nearte  der  Tom$€t%hmit.  i,  Bd.  15 
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f«(fe]i(e4e|jBte  oder  Ge^renbeweg^jr,  im  geeinten  «nd 
eiebenten  aber  Seitenbewe^runf . 

79  In  Fig.  79   baben    die  Leiden  Oberstimmen  unter 

sieb  grade  Bewegung»  die  des  Basses  ist,  im  Yer- 
gleicbe  gegen   die  der  Oberstimmen»  Gegenbewegung, 

(§  14.)  ^^^  bII^  ^r^i  baben  gegen  den  Tenor  (§14)  Seiten- 
bewegung. 

Bf  an  siebt  wobi ,  dass  Grade  -  and  Gegenbewegung 
ininier  gleicbe ,  Seitenbewegung  aber  nngleicbe  ist« 

Ferner  ist  jede  Bewegung  zweier  nicbt  parallelen 
Stimmen  entweder  conyergirend,  oder  divergi- 
rcnd;  mit  anderen  Worten:  zwei  Stimmen,  wclcbe 
sieb  nicbt  in  gleicher  Entfernung  von  einander  balten» 
wclcbe  also  entweder  Geg^n-,  oder  Seiten-,  oder 
grade ,  docb  nicbt  parallele ,  Bewegung  baben ,  n  ä  h  e  r  n 
sieb  entweder  einander,  oder  sie  entfernen  sieb; 
erstenfalls  beissen  sie  convergirend ,  d.  b.  sieb  näliernd, 
im  sweiten  Falle  bingegen  divergirend,  d«  b.  sich  von 
einander  entfernend,  auseinanderlaufend.  Z.  B.  in 
Si,  Fig.  84,  im  4ten  Takte,  ist  die  Bewegung  vom  ersten 

swm  tweitcn  Aebtel  eonrergirend.  Im  secbsten  Takte 
divergiren  die  Stimmen  rom  ersten  sum  sweiten  Achtel, 
nJid  conrefifiren  Tom  zweiten  cum  dritten. 

Genau  -  betraebte}  waren  also  die  yerscbiedenen 
Arten  Ton  Btwegong  zweier  Stimmen,  in  Ansehung 
ihrer  Riehftnng  g^gei^  einander,  folgendermasen  sa 
dassifieiren : 

Die   Bewegung    zweier  Stimmen  ist  entweder 

I.     Parallel,  uad  iwar  entweder 

A.  streng  parallel»  oder 

B.  nicht  itrcng  parallel; 
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Stimmenhewegung.  (§  46.)  ^9«^ 

n.   ^CHler  aber  ihre   Bewe(y«ig   ist   aiclit  parallel«    iim<I 
dann  entweder 

A.  ^rade  (nur  niclit  parallele),  oder 

B.  nicht  gerade,  und  xwar  entweder 

1.  Ge(;enbewe£;uuf;,  oder 

2.  Seitenbewegang. 

Jede  nicht  parallele  Bewcfung  ist  ferner  xugleicli 
entweder 

A.  convcr^^irend,  oder 

B.  direr^^irend. 

Nur  bcilauiig  führe  ich  noch  an  5  dass  viele  Ton- 
Ifclehrte  unter  dem  Ausdrucke  Parallelbewegung  solche 
Fälle    wie  Fig*  HS,    su  verstehen  pflegen.  ^V« 


8i$.) 


Han  mu88  aber  wunderliche  begriffe  von  Bewegung 
haben ,  um  das  Sitzenbleiben  zweier ,  sich  nicht  yon 
der  Stelle  bewegenden  Dinge  eine  parallele  Bewegung 
zu  nennen.  Oder  man  muss  sich  eine  solche  Parallcl- 
bewegung  etwa  so  rorstellen,  wie  die  Bewegung  der 
Infanterie  auf  das  Rommandowort :  «Auf  der  Stelle 
gerührt!  •  wo  jeder  Mann  mit  den  Füssen  trappelt, 
und  sich  rührt,  und  thut,  als  marschire  er,  ohne  doch 
Ton  der  Stelle  zu  kommen.  Allein  auch  hier  wird  kein 
Mann  von  sich  sagen,  er  schreite  mit  seinem  Neben- 
manne parallel  einher. 

§    40. 

«0  Cbarakteritche  Verscliledenheit  der  graden,  nnd  aichtgraden 
Bewegung. 

In  Rücksicht  der  charakterischen  Verschie- 
denheit der  graden  Ton  der  nichtgraden  Bewegung^ 
kann  man ,  ungefähr  eben  so  ,  wie  wir  von  der  gleichen 
oder  ungleichen  bemerkt  haben ,  im  Allgemeinen  nur 
so  Tiel  sagen,  dass  die  grade  Bewegung  mchrer  Stim- 
men mehr  Aehnlichkeit  nnd  Gleichförmigkeit,  und 
d^her   mehr  Einheit^     die    nichtgrade  hingegen    mehr 
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106  Tonreihen  als  solche  beirachiet 

VerflcUedenlieit)   melir   Contrast,   und  dadmrcli  melir 
If  annigfaltij^keit  g^ewährt.     Stimmen ,  welche  ^ade ,  eu- 
mal   parallele,    Bewegnnf  Laben,    sehen  dadurch  ein- 
ander mehr  ähnlich »   nnd  yerschmelzen  in  dieser  Hin- 
sicht {fleichsam  in   nur  eine   und   dieselbe  Bewegung, 
indess  im  Gegentheile  zwei  Stimmen ,  deren  eine  steigt, 
indem  die  andere  ruht,  oder  fallt,    eben  dadurch  sich 
auch    deutlicher  und    merklicher    yon    einander    aus- 
^8%«/    ^      «eichnen.  ( VergL  §  5  ^/i j)      Eben  in    dieser  Absicht 
^^      ''*^     ist  denn  auch   s.  B.   in  Fig.  d^3   so  viel   möglich  die 
^'*  Gegen-  und  Seitenbewegung  benutzt. 

Nächst  dieser  allgemeinen  Bemerkung^  ist,  iiber 
den  Werth  der  Terschiedenen  Arten  von  grader,  und 
Ewar  insbesondere  yon  Parallelbewegung ,  noch  gar 
Manches  bewerkenswerth ,  indem  in  der  That  yer- 
schiedene  derselben  snm  Theile  fehlerhaft  nnd  übel- 
klingend sind;  wie  ■•  B.  in  den  meisten  Fällen 
die  parallele  Fortschreitiing  sweier  Stimmen  in  Quinten- 
entfernung. 

Wir  können  jedoch  in  die  Erörterung  dieses  Gegen» 
Standes  hier  noch  nicht  eingehen,  weil,  bei  Würdigung 
des  Werthes  oder  Unwerthes  einer  solchen  Stimmcn- 
fortschreitnng ,  gar  Vieles  auch  zugleich  yon  anderen 
Umständen  abhängt ,  welche  hier  noch  nicht  besprochen 
sind.  Wir  werden  daher  die  Lehre  von  den  yer- 
botenen  Parallelfortschreitangen  erst  später 
(§  497.)     yenroUatändigeii  können» 
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Zweite   Abtheilong. 
Harmonieenlehre. 

JNaclidam  wir  bisher  die,  einen  Tonsats  bildenden 
Tonreiben  als  solche  betrachtet,  wollen  wir  nun  die 
Terschiedenen  Harmonieen  ab  solche  und  ihre  Eigen- 
achaften  kennen  lernen. 


I.)     Firn  ZuMommenklangen  im  Allgenieinen. 
§    47. 

A.)    Niübere  Be|rriffliestisimvBg  Toa  Zutaaiflienliltegea 
and  deren  Bestaadtheilea. 

Nach  dem,  im  §  1.  Gesagten,  rerstehen  wir  unter    (%i) 
Zusammenklang     oder    Aecord    im    Allgemeinen 
jedes  gleichzeitige  Erklingen  mehrer  Töne. 

Die  zusammen  erklingenden  Töne  selbst ,  oder  mit 
anderen  Worten,  die  Bestandtheile  eines  Zusammen- 
klanges, pflegt  man  die  Interralle  desselben  (yergl. 
§  XXXII )  xa  nennen.  Wenn  also  z.  B.  der  Ton  (§  XXXU.) 
A,  dessen  Terz  c,  und  dessen  Quinte  e  zusammen* 
klingen,  so  sind  die  Töne  A^,  c  und  e  die  Interyalle 
des  Accordes. 

Den  tiefsten  Ton  eines  Zusammenklanges  nennt  man 
auch  den  Ba  sston  (§4)  und  im  Gegensatze  desselben     (§4.) 
y  ersteht  man  alsdann  unter  dem  Ausdrucke  die  Inter^ 
valle,  zuweilen   auch    allein    die    übrigen    Töne. 
Ia  diesem  Sinne  heissen  also  im  obigen  Beispiele  der 


Digitized  by  VjOOQIC 
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Ton   A   der  Basston,    die    Töne    c    and    e   «ber    die 
Iittervalle. 

Die  Lehre  ron  den  Terschiedenen  Aceorden  and 
ihren  Ei^renschaften  wird  einen  HanpUheil  unserer 
Theorie  bilden. 

B.)    Gebrochene!  Anschlagen  einet  ZnsammenkUnge«. 

Wenn  wir  tbrig^ens  hier  überall  von  gleichzeitigen 
Zusammenklängen  sprechen ,  so  rerstehen  wir  darunter 
doch  nicht  grade  einzig  und  ausschliesslieh  ein  wirklich 
gleichzeitiges  Erklingen  der  mehren  Töne,  sondern 
auch  solche ,  welche  als  zusammenklingend  gedacht 
werden.  Wir  haben  solch  nicht  wirkliches/  sondern 
gleichsam  nur  eingebildetes  Zusammenklingen  unter  dem 
(§  ^^')      Namen  Brechung  schon  kennen  gelernt  (§  31.  ) 


II. )    Grundharmonieen. 


A.)    Begriff. 

Die  Vei^schiedenheit  der  in  der  Musik  Torkommen- 
den  Zusammenklänge  ist  fast  unendlich.  Sie  wäre  un« 
übersehbar ,  finde  sich  nicht ,  dass  yiel^  derselben, 
obgleich  Ton  einander  yerschieden»  doch  mehr  oder 
weniger  wesentliche  Merkmale  miteinander  gemein 
haben.  Diese  ordnet  man  in  Klassen ,  und  betrachtet 
sodann  die  einander  ähnlichen  Fälle  als  Unterarten 
einer  und  derselben  Klasse »  oder,  wie  man  es  zu 
nennen  pflegt,  man  fahrt  mehre  Harmonieen  auf  wenige 
Uanptarten,  Grundharmonieen  oder  Grund« 
accorde  zurüok«. 
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GrutuO^armonieen.  (§  SO.)     IM 

Wir  woHen  di«  Grandharmonieca ,  auf  wtlcbe  wir 
im  Verlaufe  unserer  Betrachtungen  alle  musikaliAch 
möglicheiwZusauimenUän^e  EurücLfuIir«n  werden,  vor- 
erst der  Reihe  nach  aufzählen. 

§  ao. 

B.)    Aafz&lilung  der  Grundlurmoiiieen. 

Die  Tersehiedenen  md^liehen  maäLalischeii  Zun 
sammenklängfe  laMsen  sich  am  fii^liehsten  auf  awei 
Hauptarten  von  Grundharmonieen  zurückfuhren:  auf 
Dreiklangharmonien  oder  Dreiklänge,  nud 
yierklänge  oder  Vierklangharmoniean,  auch 
Septimen harmonieen  genannt. 

«.)  Dreiklang»  oder  Dreiklangharmon.ie  ist 
ein  Zusammenklang,  bestehend  aus  drei  Tönen,  nämliell 
einem  Basstone,  einem  zweiten,  welcher  um  eine 
Terz  höher  ist  als  jener,  und  einem  dritten,  der  um 
eine  Quinte  höher  ist  als  der  erste  ^  oder  mit  anderen 
Worten :  er  ist  die  Verbindun^^  eines  Tones  mit  feiner 
Terz  und  Quinte.  Nachstehende  Figur  zeigt  das  Siuu^ 
bild  einer  solchen  Harmonie: 

2  nr        oder        ^Jii: 

1.  B. 

a  e  f 

U  e  d 

G,  oder    A,  odet    H,  a.  dgl. 

In  einem  solchen  Grundaccorde  heisst  der  Basston 
Grundton,  oder  Grundnote,  die  beiden  anderen 
(die  Terz  und  die  Quinte  des  Grundtones)  kann  man 
Beitöne  nennen» 

Insbesondere  wird  die  Terz  des  Grundtones  zu- 
weilen IHediante  genannt,  und  die  Quinte  Domi- 
nante}  wir    werden  jedoch  diese  beiden  Ausdrücke 
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«nr  Beseldmuii^  dieser  Becpriffe  niclit  (febranelien  »  «m 
-vrenigsten  dea  letsteren  (nämlich  den  Namen  ]>omi- 
nante  für  die  Quinte  de«  Dreiklan^es ) ,  indem  er 
nebstdem  auch  etwas  Besonderes  bezeichnet,  woron 
(S  193  )     weiter  unten. 

^.)Die  Harmonie  des  Vierklanges  oder  Sep- 
timenharmonie oder,  abgekürzt,  Septharmonie, 
ist  eine  Tonyerbindung,  bestehend  ans  yier  Tönen^ 
nämlich  Gmndton,  Ters,   Quinte  und  Septime: 


oder        — trz 
s.  B. 

i  g  •  h 

d  e  f  g 

He  d  e 

G»    oder    A,    oder    H»    oder    c»  u.  dgl. 

Im  Tierklange   befinden  sich    also  ein   Grundton  und 
drei  Beitöne. 

Wenden  wir  die  obigen,  gleichsam  abstract  gege- 
benen Begriffe  und  Vorstellungen  auf  unser  Tonsystem 
nn,  so  finden  wir,  dass  sich  in  der  Reihe  der  natür- 
(§XVn.)  liehen  Töne  (§  XVII,  S-  52)  yerschiedene  Arten 
Yon  Dreiklangs-  und  Vierklangsharmonieen  darstellen 
lassen.    Wir  finden  da 

«»1.)  Dreiklänge  welche  aus  Grundton,  grosser 
(J XXXVI.)  Ter«,    und  grosser  (reiner,  §  XXXVI,)  Quinte 
bestehen^  nämlich t 


ff 

e 

d 

e 

A 

H 

c. 

F,    und 

Gl 

.oder,    um    diese  und  künftige    Accorde  mit   weniger 
Raumyerschwendung  darzustellen': 

[ceg],     [FAc];     [G  H  d]. 
Man  pffegt  Harmonieen  dieser  Art  grosse    oder 
harte     Dreiklangharmonieen  ,     oder    kurzweg 
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1^ roste  Brelklängfe  KU  neiweii.  —  Von  derselben 
Art  sind  die  Dreikläng^e :  [d  fis  «]»  [es  g  b],  [e  ^s  b] 
B.  dffl. 

2.)  Wir  finden  aber  in  der  Reihe  der  natürlicben 
Töne  anck  eine  andere  Art  von  Dreiklüngen ,  nflmlicb 
mit  kleiner  Ters  und  fj^rosser  Qnintet  [A  c  e], 
[d  f  a],  [e  g  h].  Diese  nennt  man  kleine  oder 
ifeicbe.  •—  Von  derselben  Art  sind:  [c  es  g], 
[F  As  c]*    [6  B  d]    n.  a.  m. 

5.)  Man  findet  endlicb  aueh  noeh  eine  dritte  Art 
▼on  Dreiklang,  bestebend  ans  Grundton^  kleiner 
Ters  und  kleiner  (yenninderter)  Quinte:  [Hdf]; 
diese  Harmonie  beisst  verminderter  Dreiklang* 
Er  bat  nämllcb  nicbt,  wie  der  kleine  Dreiklang  blo« 
kleine  Terz,  sondern  auch  kleine  Quinte;  er  ist  also 
gewissermaseu  noch  kleiner  als  der  kleine,  daher  der 
Name  verminderter  Dreiklang  entsprungen  asu  sein 
scheint.  Manche  nennen  ihn,  wiewohl  nicht  sehr  pas- 
send, falschen,  (§XXX.'VI,  d,)  dissonirenden,  (§XXXVI.) 
uneigentlicben  Dreiklang.  —  Von  derselben  Art 
sind  die  Harmonieen  [Gis  H  d],  [d  f  asj,  [e  g  b], 
[A  c  es]  9  n.  a.  m. 

fi,)  Eben  so  finden  wir  vier  verschiedene 
Vi  er  klänge,  nämlich: 

1.)  einen,  bestehend  aus  Grundton,  grosser 
Terz,  grosser  Quinte  und  kleiner  Septimer 
[G  H  d  f].  Man  kann  sich  ihn  gleichsam  vorstellen 
als  einen  grossen  Dreiklang  mit  kleiner  Septime.  — -- 
AehnUebe  Vierklänge  sind  [E  Gis  b  d],  [D  Fis  A  e], 
[c  e  g  b]  u.  dgl. 

S.)  Einen  «weiten,  bestehend  aus  Grundton,  kl  ei* 
ner  Terz,  grosser  Quinte,  und  kleiner  Sep- 
time:  [Aceg],    [DFAc],    [E  G  H  dj,    also 
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f^oichsun/  Uetner  DreiUftn^  mit  kleiner  Septiuie.  — ' 
Aehnliche  Ilarmoiileeii  sind  £.  B,  [o  es  ;  b],  [G  B  d  f], 
[Es  Ges  B  des],   u.  a.  m. 

5.)  Einen  dritten,  bestehend  aus  Grnndton,  klei- 
ner Terz,  kleiner  Quinte,  vnd  kleiner  Sep« 
time:  [IIdfa]$  gleicbsam  yerminderter  JOreiklanf^ 
mit  kleiner  Septime.  —  Aehnliche  Harmouieen  sind  x.  B, 
[Fis  Ace],  [?  G  B  d],  [A  c  es  g],  [c  es  ffesb], 
[Es  Ges  Hj^j)  des],    u.  a.  m. 

4)  Endlich  finden  ifvir  auch  noch  einen  Vierklang^ 
mit  gfrosser  Terz,  g^rosser  Quinte,  und  grosser 
Septime:  [c  e  g  h],  [F  A  c  e];  gleichsam  grosser 
Dreiklang  mit  grosser  Septime.  —  Aehnliche  Harmo- 
nieen  sind  z.  B.  [G  h  d£s],  [D  Fis  A  eis],  [B  df  a], 
[As  c  es  g],   [E  Gis  H  dis],   u.  a.  m. 

Die  vier  so  eben  aufgezählten  Vierklänge  haben 
nicht,  wie  die  drei  Arten  von  Dreiklängen,  jeder 
einen  eigenen  Nam^n.  Zwar  wird  der  erste  derselben 
(der  mit  grosser  Terz,  grosser  Quinte  und  kleiner 
Septime)  oft  Dominantaccord  genannt;  —  allein 
diese  Benennung  ist ,  wie  wir  späterhin  sehen  werden, 
zu  relativ,  um  unzweideutig  zu  sein.  —  Vogler  (in 
8.  Tonwissenschaft  §  24j  will  dafür  den  Namen 
Unterhaltungs-Siebente  einführen,  weil  die  Sep- 
time dieses  Vierklanges  „  das  Gehör  angenehm  unter- 
halte^^; —  aber  auch  diese  Benennung  hat  keine  Auf- 
nahme gefunden.  —  Wieder  Andere  nennen  ihn  wesent- 
lichen Septimen-Accord;  —  allein  auch  dieser 
Name  wird  zuweilen  auch  yon  jedem  anderen  Vier- 
klange,  also  auch  tou  den,  oben  mit  IV^  2,  5  und  4 
^>ezcichneten  gebraucht ;  er  ist  daher  ebenfalls  zu 
schwankend,  um  als  Bezeichnung  dienen  zu  können.  — 
Da  es  nun  aber  doch  sehr  zu  wünschen  wäre^  wenigstens 
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für  diesen  Vierklas^  einen  eij^enen  Namen  20  haben, 
Mreil  er  grade  der  Haupt- Vierklang  ist,  so  wollen  wir 
ihn  darum  HauptTierklang  9  oder  Ilauptsept* 
harmonic)  und  seine  Septime  Hauptseptime 
nennen.  ^ 

Den  drei  anderen  Vi«rUän(en  kann  man,  im 
Gegensätze  des  I^auptvierklanges ,  den  gemein- 
schnftltehen  Namen  Nebenvierklänge  geben.  Ins* 
besondere  werden  wir  den  mit 

kleiner'Ters, 
grosser  Quinte,  und 
kleiner  Septime, 

künftig  nur  Vierklang  mit  kleiner  Terz  und 
grosser  Quinte  nennen,  weil  er  der  einzige  ist, 
der  kleine  Terz  und  grosse  Quinte  hat,  —  oder  aueh 
weichen  Vierklang,  weil  er  gleichsam  aus  einem 
kleinen  oder  weichen  Dreiklange  mit  Septime  be-* 
steht.  —  Den  mit 

kleiner  Terz, 
kleiner  Quinte,  und 
kleiner  Septime, 

nennen  wir  künftig  Vierk^ang  mit  kleiner  (oder 
verminderter)  Quinte  ,  weil  kein  anderer  eine 
kleine,  oder  sogenannte  verminderte  Quinte  hat}  -^ 
den  aber  mit 

grosser  Terz, 
grosser  Quinte,  und 
grosser  Septime, 

heissen  wir,  aus  ähnlichem  Grunde,  kurzweg  gros- 
sen Vier  klang;  denn  es  giebt  nur  diese  eine 
Grundharmonie  mit  grosser  Septime. 

Folgende  Uebersicht  erleichtere  das  Gedächtnis : 
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!i.)  Grosnr  XheütLutg. 
9.)  KUiner  IheikUma. 
3.)  Verminderter  DreikL 

4.)  HaufivurkLf  (sicli  T«niistelleii  all  groMer  Breikl.  mit  '7.) 
(i$.)  UeiekerrUrkl,  (kleiner  Dreikl.  mit  *7.) 
Nehenvierhl&HgelQ.)  Vierkl  mU  *tf,(  Tcrmind.  Dreikl.  mit  '7.) 
17.)  Gr^sMcr  VUrkl,  (frrosMr  Dreikl.  mit  7'.) 
Eine  Grandkannonie ,  bettekend  ans  wcickem',  öder  Tcr- 
»indertem  Dreiklange,  mit  grosser  Septime,  ist  in  der  Reike 
der  logenaanten  nat&rlicke«  Tdne  nickt  su  fiadciu 

g    81. 

Die  Torsteh^nd  anfgezäUten  sieben  Haupttrten  Ton 
Hannonieen  reichen  hin,  nm  alle  in  der  Musik  mög* 
liehen  Ton  Verbindungen  darauf  Eurückzufuhren.  Der 
Verfolg  iff Ird  zeigen ,  dass  jeder  Zusammenklang  sich 
als  aus  einer  dieser  sieben  Grundharmonieen  ent- 
springend ansehen  und,  nirie  bunt  und  yerwickelt  er 
auch  aussehe  ,  doch  auf  eine  derselben  zurückfuhren, 
als  eine  Umgestaltung  derselben  sich  erklären  lässt, 
oder  aber,  lässt  er  sich  auf  keine  dieser  Arten  erkla- 
ren, allemal  gehörwidrig  klingt. 

Nicht  selten  lässt  sich  eine  und  dieselbe  Tonyerbin- 
dung sogar  auf  mehr  als  Eine  Art  erklären,  und  ist 
demnach   mehrdeutig. 

In  solchen  Fällen,  wo  mehr  als  Eine  Erklärung 
eines  und  desselben  Zusammenklanges  möglich  ist, 
braucht  man  sich  übrigens  den  Kopf  nicht  darüber  zu 
zerbrechen,  auf  welche  dieser  mehren  möglichen 
Arten  man  ihn  zu  erklären  habe.  Lässt  er  sich 
^  auf  mehr  als  Eine  Art  rechtfertigen,  so  ist  es  desto 

besser:   jede   richtige    Erklärungsart    ist  gut    und  hin- 
reichend,   und   unter  mehren  nur  die    eiofachste    und 
(§190.)     gewöhnlichste  vorzuziehen.     (Vergl.  §  lOO») 
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Die  TdB]nuuts«lehrtea  sind  nhtr  die  Zaiil  ihrer  Cnmdliar 
monieen  eben  so  uneinig,  -wie  i.  B.  die  Botanilier  über  die  ihrer 
Kimssen«  oder  die  Grammatiker  nber  unsere  Declinationcn. 
Han  disputirt,  polemisirt,  und  sankt  sieb  auch  wobl  darüber, 
•wie  Tiele  Grundbarraonieea  es  gebe;  —  ein  Streit,  welcher 
mir  nugef&hr  eben  so  bodenlos  Torkommt,  wie  der,  wie  Tiele 
getura  jlttmimrum  es  in  der  Natur  pebe,  indes«  die  Natur  selbst 
BUTerlftssig  Tou  all  den,  TOm  Menscbenwitz  ersounenen  generihug 
nichts  weiss. 

Hier  kann  die  Frage  nicht  sein :  wie  yiele  genera  es  eigentllcll 
gebe,  sondern  nur:  in  wie  Tiele  sich  die  Gattungen  am  fug-« 
liebsten  ordnen  lassen,  damit  man,  unter  möglichst  wenige 
Hauptklassen,  mSglicbst  Tiele  Gattungen  TOn  möglichst  Tiden 
gemeinsebaftlichen  Merkmalen  bringe.  Es  sind  ja  alles  nur  Ter- 
schiedene  Arten,  sich  die  Sache  Torsustellcn. 

Ich  wenigstens  will  mit  Niemand  streiten,    der   Ton   mehren 
Grundbarmonieen    ausgeht  als  ich ,   oder  tou  wenigeren  aussn 
gehen  Tcrmag.    A-priorische  Demonstration  kann  wobl  hier  gar 
nicht  eintreten.     Die  Aufgabe  ist  nur  ,  eine  Eintheilung  su  finden, 
welche  die  möglichste  Folgerecbthcit  der  aufsustellenden  Lehre 
begünstigt.     Man    Tcrlange   daher    keinen  Rechtfertigungsgrund 
Ton  Tom  herein,    warum  ich  nun  grade   diese  sieben  Grund- 
barmonieen auflfilbre ,  und  warum'  nicht  auch  einen  sogenannten 
übermässigen,  einen  hartTerminderten ,  weicbTerminderten ,  oder 
gar  doppelt  Tcrminderten  Dreiklang,   warum  keinen   Septenac- 
eord  mit  kleiner  Terz,  grosser  Quinte,  und  grosser  Septime« 
keinen  mit  Terminderter  Terz ,  kleiner  Quinte  und  kleiner  Septime* 
oder  mit  kleiner  Terz   und   Quinte  und  Terminderter   Septime, 
warum    keinen    Nonen-,    keinen    tJndeeimen  -  Aceord ,     warum 
nicht   gur   den  gelehrtnamigen  Terzdecimenundeeamennonensep- 
timenaccord,  warum  nicht,  mit  J.  G.  Schicht,  (ins.  ■  Grund- 
regeln  der   Harmonie«    §  19  u.  20)  auch  Dreiklänge    deren 
Grundnote    die    Hanptdissonnanz   ist ;    —    warum    nicht ,     mit 
lustin  Heinrieb  Knecht  (in  s.  «Elementarwerk  der 
Harmonie«    Seite  862 )    dreitausend   sechshundert    Accorde, 
worunter    allein     •siebenhundert    und    zwanzig    übelklingende 
Stammaceorde«    und  unter   diesen   z.    B.     >  grosskleingr^sse 
» angenehme     Terzdeeimnndecimnonseptimenaccorde ,      dreifach- 
■  kleine  angenehme  Terzdecimundecimnonseptimenaccorde  ,    klein 
» Tcmundertkleine    traurigklingende    Terzdeeimenundeeimennon- 
»septimenaccorde, «    nnd    zwar,    «alsUraccorde»    Torkom- 
men,  .  nnd  deren   noch    nicht    einmal  ToUständiges    NameuTcr 
zeiebnis    schon  allein  fünfzehn  Quartseiten  füllt  —  warmn  hier 
nichts  TO|i  all  dBesen  schönen  Sachen?  — 

Einmal  schon  darum ,  weil ,  wie  der  Verfolg  zeigen  wird, 
meine  sieben  Grundbarmonieen  Tollkommen  ninreichen, 
um  alle  in  unserer  Musik  Torkommenden  TouTcrbindungen  daran« 
zu  erklären ,  und  es  wenigstens  besser  ist ,  mit  IVenigem  auazn« 
langen,  als  mit  Vielem.    Fürs  Andere  weil  die  Zurnckfuhrnng 
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aller  mögliclien  Hamionieen  nnf  dicje  sieben  GrnndKarmo* 
nieen,  der  Folg^cricbti^keit  der  .«ti  ^benden  Tbeoreme  ain 
günstigsten  ist.  In  der  ¥olQe  vrerde  ich  zuweilen  Gelegenheit 
nebmen,  darauf  aafmerbsam  su  maeben.  Nanentticb  ist  es  docb 
nicht  sonderlich  folgerecht,  ans  nnd  auf  gewissen  (wamm  denn 
nicht  auch  allen?)  anfällig  erhöhten  (warum  nicht  eben  so  gut 
zuf&llig  erniederten?)  Tönen  der  Leiter,  Grundharmonieen  bilden 
SU  wollen,  wie  z.  B.  [H.  dis  f ] ,  [H  dls  f  a],  [Dis  F  A], 
[Dis  F  A  e],  [C  E  Gis],  [C  E  Gis  H],  u.  dgl.  ~  Balebe 
ebenthencrliche  Grundharmonieen,  ans  zufAlligen  Bestand- 
theilen  gebildet,  sind  uns  nicht  nur  ganz  entbohrlich,  sondern 
sie  würden  gegen  die  Consequenz  seltsam  abstechen,  mit  welcher 
wir  bemach  die  Begriffe  von  Grundharmonieen  aufzusuchen ,  zu 
Tcrfolgca  und,  aus  TerwancUen  Grundharmonieen-,  die  Begriffe 
Ton  Tonart,  Tonleiter  rund  leitereigenen  Grundharmonieen,  zu 
entwickeln,  uns  zum  Gesetze  machen,  nnd  welche  sowohl  di« 
Entl» ehrlichheit ,  als  die  Niehtigheit  derartiger  Grundharmonieen 
(§  88,  98 ,    bewahren  wird.    (VergL  die  Anm.  zu  §  88  u.  96 i  auch  §  387.) 


587.) 


§    51  bis. 


Wettn  man  etwa  darauf  sehen  Tvill,  trelche  In- 

(§  ^0       terrallc    die    vern  ckiedenen ,    im    §    80   tcrzen- 

iveise     übereinander    geordDetcn  ,      Bestandtlieile 

dieser  Grundliarmonieeii^,  überhaupt  gpcgen* 

einander  bilden,  so  findet  man ,  das« 

I.)  die  Töne  aus  welchen  ein  Drciklang  hestchtf 
unter  sich  Terzen  und  Quinten  bilden.  Es  bilden 
nämlich  Grundton  und  Terz  gegeneinander  ein  Inter- 
TaU  einer  Terz;  die  T^rz  des  .  Grundtons  nnd  die 
Quinte  deasell^en  bilden  (re|jre neinander  ebenfalls  eine 
Terz,  der  Grundton  und  dessen  Quinte  aber  eine 
Quinte.  Und  zwar  sind  diese  Intervalle,  je  nachdem 
der  Dreiklang  gross,  klein,  oder  vermindert  ist,  bald 
klein,  bald  gross;  (nie  verm.  od.  übrm.).  Z.  B.  im  liarteii 
Dreiklange  [  C  E  G  ]  ist  E  die  grosse  Terz  Von  € , 
G  ist  kleine  Ter»  von  E  und  grosse  Quinte  von  C.  — 
Im  weichen  Dreiklange  [G  Es  G]  bilden  die  Töne 
C  *  Es  eine  kleine  ,  Es  -  G  aber  eine  grosse  Terz ,  und 
G  -  G  eine  grosse  Quinte«  -^  Im  Drciklange  [G  Es  Gesl 
finden  sich  eben  so  zwei  kleine  Terzen:  C-Es  und 
Es-Ges,  und  eine  kleine  Quinte  G-Ges. 

52.)  Sucht  man  auf  gleiche  Weise  die  in  den 
Tierklängen  enthaltenen  Tonentfernungen  auf,  so 
findet  man  Terzen ,  Quinten  und  Septimen ;  auch  hier 
bald  gross ,  bald  klein,  (nie  venu.  od.  übrm.).  Es  bilden 
E.  B.  im  Haupt vicrklange  [C  E  G  BJ  die  Töne   C-E 
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eine  grosse  Terz,  E-G  aber  nnd  G-B  Ueine  Terzen, 
G-G  eine  fprowe  Quinte,  £-B  aber  eine  kleine;  G-B 
endlich  bilden  eine  kleine  Septime«  Im  IVebenTier- 
klAn{re  [G  Es  G  Bl,  bilden  G  -Es  eine  kleine,  Es-G 
eine  ^osse,  und  G-B  wieder  eine  kleine  Terz,  C-G 
und  Es-B  aber  grosse  Quinten ,  und  G-B  wieder  eine 
kleine  Septime.  Eben  so  jfindet  man  im  Vierklan^^e 
[GEsGesBhi],  (grosse  und  kleine  Terzen ,  dergleichen 
Quinten ,  und  eine  kleine  Septime  ;  im*  grossen  Vier- 
klange [G  E  G  H],  grosse  und  kleine  Terzen,  grosse 
Quinten  nnd  eine  grosse  Septime* 


§    82. 

C)  Unsere  Bezeichnungsart  der  Grnndharmoniecn. 

Um  för  jede  der  eben  aufgefnlirten  sieben  Gmnd- 
harmonieen  ein  eigenes  Zeichen  zu  haben,  bedienen 
wir  uns  künftig  folgender  Ghiffern- 

1.)  Zur  Bezeichnung  einer  harten  oder  grossen 
Dreiklangharmonie,  nehmen  wir  einen  grossen 
teutschen  Buchstaben.  Z,  B.  ein  grosses  teutsches  S 
soll  den  grossen  (S-DreiUang  bedeuten;  —  gij,  (^g, 
oder  S#),  ^,  @Ö  (b@,  oder  (?[>)  u.  s.  w.  soll  heissen: 
des  grosse  oder  harte  Sig-,  D-,  @Ö  -  Dreiklang ,  n.s.w. 

a.)  Zur  Bezeichnung  der  Harmonie  des  kleinen 
Dreiklanges  nehmen  wir  kleine  teutsche  Buch- 
staben, z,  B.  a,  C,  Ci€  (#C,  oder  c#),  b,  ei  (be,  oder 
el?),  U.S.  w.,  d.  h.  der  kleine  oder  weiche  a- Dreiklang, 
C- Dreiklang,  CiÖ  - Dreil;lang ,  u.  s.  w. 

5.)  Den  yerminderten  Dreiklang  zu  bezeich- 
nen, bedienen  wir  uns  eben  solcher  kleinen  Buch- 
staben, hängen  aber  eine  kleine  Null  oben 
voran,  z.  B.  ''l!,  °C,  ^b,  %ii,  ^ed,  n.  s.  w.  / 

4.)  Für  den  Hauptyierklang,  weil  er  aus  einem 
irrossen  Dreiklange  mit  kleiner  Septime  besteht, 
(§  50&I,)   setzen   wir  einen  grossen  Buchstaben   mit     (§i$0.) 
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der  Ziffer  '  duieben;  c.  B.  ®\  «%  &i\  t>%  »\  9i\ 
n.  8.  w. 

&)  Für  den  weidiea  Vierklang,  (mit  Ueiuer 
Ter«,  grosser  Quinte  and  kleiner  Septime  )  ans  ftkn- 
lichen  Gründen  einen  kleinen  Buchstaben  mit ''  ^  z.  B. 
a%  c%  cü'  (#c%  oder  er),  b%  tt.  «.  w- 

6.)  Für  die  Harmonie  des  Yierklanges  mit 
kleiner  Quinte,  einen  kleinen  Buchstaben  mit  ^ 
und  der  Ziffer  \   «.  B.  °^%  V,  ^b%  ^fltt'  (^#8%  oder 

W)  'flö'  (°*r,  öderer)  «*  8-  w. 

7.)  Endlich  lur  den  Vierklang  mit  grosser 
Septime,  einen  grossen  Buchstaben  mit  einer  durch- 
strichenen  Ziffer  ^,  «.  B.  g'f,  6KT,  gt,  ^^,    u.  s.  w. 

Indem. ich  hier,  so  wie  ich  auch  in  der  Folge  noch 
mehrmal  thun  werde ,  neue  Bezeichnungsweisen  ein- 
führe, mache  ich  durchaus  keinen  Anspruch  darauf, 
diese  Zeichen  auch  von  Anderen  angenommen ,  und 
allgemein  eingeführt  su  sehen;  sondern  ich  beabsichte 
dabei  einzig  eine  bequeme  Zeichensprache  zur  Ver- 
ständigung zwischen  mir  und  meinen  Lesern,  und 
meine  Zeichen  und  Benennungen  haben  also  ihren 
Zweck  Tollkommen  erreicht,  sobald  nur  wir  uns  *]) 
dadurch  yerstehen.  Dass  aber  die  yon  mir  gewählten 
Zeichen  ,  Benennungen  und  sonstigen  Darstellungs- 
arten diesen  Zweck  erfüllen,  scheint  unter  Anderem 
auch  daraus  hervorzugehen,  dass,  schon  nach  dem 
ersten  Erscheinen  der  ersten  Bände  meiner  Theorie, 
andere  Schriftsteller  dieselben  adoptirt  und  sich  so 
recht  angeeignet  haben ,  wie  ich  schon  in  der  Vorrede 
xum  dritten  Bande  erwähnt. 


*)  Auch  dies  vrill  ich  hier  Ein  fiir  allemal  gelegenheitlich  an- 
merken, dass  ich  unter  »wir«  und  «uns«  nie  mich, 
aondem  immer  meine  Leser  und  mich  Terstehe,  in- 
dem ich  mich  immer  Hand  in  Hand  mit  denselben  gehend 
denke,  aber  gewiss.  Wie  man  mir  wohl  zutrauen  wird, 
weit  entfernt  bin,  durch  solche  mehrB&hlige  Redeformel, 
mir  ein  kindisch  -  grayit&tisehes  Aasehea  geben  au  wollen* 
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Wollte  mftB  tlI>ri||^B8  die  Idee  der  hier  eingeAhrten 
Beseielinimgsart  noch  melir  generalisiren ,  so  könnte 
man  einen  harten  Dreiklang  nberhanpt  dorcii  X  oder 
S)  oder  3  Torstellen,  einen  weichen  durch  r»  einen 
Terminderten  durch  ^JT;  die  yierlei  Vierklänge  aber 
diireh  XS  i:^»  ''iS  und  X^.    (Vergl.  g  181  und  155.)  ($121,155.) 

§    »3. 

D.)  Zv  üebwig. 

Ungeübtere  mögen  nun  alle  sieben  Grnndaccorde  auf 
allen  Tönen  durchgehen,  um  sich  dieselben  dadurch 
geläufig  zu  machen;  und  sie  entweder  für  sich  selber 
niederschreiben ,  oder  wenigstens  sie  auf  dem  Glariere 
anschlagen  und  die  InteryaUe  nennen,  z.  B. 

Fi^.  86  i:   Harter  oder   Grosser    ^sDreiklanj^ ;    c    ist  der      86  i. 
Grundton ,  e  die  grosse  Ten ,  g  die  grosse  Quinte  t  —  Fig. 
86  J^:  Grosser  ^iS-DrcikiasQ^;  eis  ist  ...  .  |k, 

und  80  fort  durch  alle  Töne;  —  dann  den  weichen 
Breiklang,  ebenfalls  durch  alle  Töne ;  —  dann  eben 
so  den  Verminderten ;  —  hernach  die  VierUänge. 

Dabei  kehre  man  sich  nicht  daran,  dass  manche 
der  eben  .aufgestellten  Grnndaccorde,  besonders  der 
mit  grosser  Septime,  so  für  sich  allein  angeschlagen, 
allerdings  auffallend  rauh  und  widrig  klingen.  Sie 
stehen  hier,  wie  die  Wörter  in  einem  Wörterbuche» 
oder  wie  die  Farben  auf  der  Palette ,  ohne  Zusammen* 
hang,  und  folglich  nichtssagend,  nebeneinander*  Erst 
durch  kunstmässige  Verbindung  und  Verkettung  mehrer 
Harmonie en  zu  einem  musikalisch  zusammenhängenden 
Sinne,  erhalten  sie  Bedeutung  und  Fasslichkeit» 

Nebstdem  rathe  ich  dem  noch  nicht  Tollkommen 
Geübten,  jeden  der  sieben  Grundaccorde  auf  irgend 
einer  Note  (  gleichriel  auf  welcher  )  singend  (  oder  wäre 
es  auch  nur  pfeifend )  zu  iutoniren ,  ohne  .sich  ihn  erst 
auf  einem  Instrumente  angeschlagen  zu  haben.  Dies 
Vermögen,  jede  Harmonie  zu  intoniren,  ist  der  beste 
Beweis f  daes  maa  sieh  in  sich  selber  bewusst  ist,  wie 
sie  klingt.  Man  sieht  nicht  selten  Anfänger,  welche 
eine  AI  enge  gelehrter  Sachen  von  allen  möglichen  soge- 
nannten consonirenden  und  dissonirenden  Accorden 
und  lüterrallen  etc.  herzusagen  wissen,  in  grosser  Ver- 

TkeorU  der  Toiuttikuntt,  i,  Bd.  i4 
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legenlielt  Terstaniiiien ,  trenn  man  si«  aaflbdert,  ein- 
mal die  Intervalle  eines  harten,  eines  Terminderten 
Dreiklang^es  u.  dgl.  nach  dem  Gehöre  anzngeben. 

Zu  gleichem  Ziveeke  empfehle  ich  noch,  sich,  yon 
einem  Andern,  bald  diesen  bald  jenen  Accord  auf 
einem  Instrumente  anschlagen  eu  lassen,  ohne  dem 
Spieler  auf  die  Finger  zu  sehen,  um  zu  prüfen,  ob 
man  durch  das  Gehör  zu  erkennen  vermag,  was  es 
ist,  —  ein  harter,  oder  weicher,  oder  yerminderter 
Dreiklang,  ein  HauptvierUang ,  oder  was  sonst  fiir 
eine  Harmonie. 


m.)    UmgeHaltungen  der  Grundharmonieen. 

§    84. 

Ich  habe  gesagt,  jeder  in  der  Musik  mögliche  Zn- 
sammenklang lasse  sich  auf  eine  von  den ,  als  Urformen 
aller  Harmonieen  aufgestellten ,  sieben  Grundharmo- 
nieen  zurückführen.  Wir  wollen  diese  Zurückfüh- 
rung  nunmehr  versuchen,  wollen  die  verschiedenen 
möglichen  Zusammenklänge  durchgehen ,  und  sehen, 
wie  jeder  derselben  auf  irgend  eine  unserer  sieben 
Bauptgattungen  hinausläuft,  und  sich  von  anderen 
derselben  Gattung  nur  wie  eine  Spielart  von  der  ande- 
ren unterscheidet ,  und  gleichsam  nur  als  eine  ausser- 
wesentliche  Umgestaltung  einer  jener  Urformen  zu 
betrachten  ist. 


A.)     Vmßettaltungen  \d§r    Lmge, 

i.)    Yerle{pinp  fiberbaupt 

§    88. 
Wir  haben  in  unserer  brsherigen  Daratellnag  uns 
(§  ^0.)       die  Grundharmottieen  überall  in   solcher  Lage   vorge- 
stellt ,  dass  der  Grundton  zu  unterst  lag ,  über  diesem 
zunächst  die  Grnndterz,  dann  die  Grundquinte,  und 
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vbtr  di6t«r  die  Grandseptimd »  Biit  anderea  Worten 
also:  die  IntenraUe  fiberall  tersenweit  übereinander 
gestellt 

Es  ist  wohl  naturlicli,  dass  man  swei  Zasammen- 
Uange  ,  welche  im  Grande  ans  denselben  Tönen» 
nnr  in  etwas  reränderter  Iiage,  bestehen,  sn  einer 
nnd  derselben  Gattung  rechnet,  2.  B«  den  Accord 
[G  E  G]  En  eben  der  Gattan;  wie  [eeg],  oder 
(c  e  g]  n.  s.  w.,  <—  anch  den  Aceord  [C  G  e]  en  eben 
derselben  wie  [G  E  G],  nnd  eben  so  anch  solche  wie 
IG  e  gl,  —  oder  anch  wie  [E  c  g],  [G  e  e]  u.  dgLj 
denn  all  diese  Harmonieen  bestehen  ja  im  Grunde  doch 
aus  denselben  Tönen,  nur  der  eine  oder  andere  nach 
grösserem ,  oder  kleinerem  Masstabe  $  sie  sind  also 
nicht  wesentlich  von  einander  Terschieden,  sondern 
die  eine  nur  gleichsam  eine  Spielart  der  anderen ;  oder 
mit  anderen  Worten,  die  Lagen  oder  Gestalten  [E  cg], 
[G  e  c]  n.  dgL  sind  gleichsam  nur  Umgestaltungen  der* 
jenigen,  welche  wir  nun  einmal  als  Urform  der  Har- 
monieengattung  (S  angenommen  haben,  nämlich  der 
Lage  [C  E  G]. 

Solche  yeränderte  Lagen  der,  eine  Harmonie  bilden- 
den Töne ,  begreift  man  unter  der  allgemeinen  Benen- 
nung Verlegung,  Versetaung  oder  Umkehrvng 
einer  Harmonie« 

§    88W^ 

Will  man,  auf  ähnliche  Weise  wie  wir  im  §  )tl  i»is  (|  i$l  i>f>.) 
untersucht  haben,  welche  Intervalle  die  yerschiedenen 
Bestandtheile  der  Grundharmonie  en  in  ihrer  dort  an- 
genommenen Urform  gegen  einander  bilden,  nun  auch 
noch  auf  die  verschiedenen  Tonentfernungen  sehen, 
welche  zwischen  den  sämmtlichen  Bestaudtheilen  der 
Harmonieen  unter  sich  auch  in  jeder  anderen 
Lage  vorkommen,  so  findet  man  hier  eine  weit  grössere 
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Hänni^faltifffcett  toA  Tonentfemvoigen.  Indefis  wir 
nämlich : 

I.)  in  Anseliaiif^  der  Intervalle  der  Dreiklangbar- 
(^§81  bis.)  moniecn,  im  §  31  ^^  gefunden ,  das»  dieselben  in  der 
dort  anjrenommenen  Urlage  unter  sich  nur  Terzen  und 
,  Quinten  bilden,  z.  B.  die  Interrallii  der  Harmonie 
[C  £  G]  nur  eine  grosse  Terz  G-E,  eine  kleine  E-G, 
und  eine  grosse  Quinte  C  -  G ,  so  finden  wir ,  wenn  wir 
uns  dieselbe  Harmonie  etwa  in  der  Lage  [E  c  g]  denken, 
.zwischen  den  Tönen  E  und  c  eine  Tonentfernung  von 
einer  kleinen  Sexte,  (als  Umkehrnng  der  grossen. 
Terz  C-E);  —  in  der  Lage  [G  c  e]  aber  auch  noch 
eine  *4  G-c,  (Umkehrung  der  8*  C-G),  und  die 
6-  G-e,    (Umkehrung  der  'S  E-G.)'— 

Auf  ähnliche    Weise  findet   man  zwischen  den  Be- 

standf heilen  der  anderen  Dreiklangharmonie en  (JT,  oder 

(§59.)  «'jr,  S.  §  o2,)    bald  grosse,    bald  klein«  Terzen   und 

Quinten,    —  und   deren    Umkehrungen :    kleine    und 

grosse  Sexten  und  Quarten. 

Nirgend  findet  man  übrigens  weder  eine  Secunde, 
noch  eine  Septime,  noch  irgend  ein  übermässiges  oder 
vermindertes  Interyall;  (woraus  sich  denn  beiläufig 
orgiebt,  dass,  wenn  zwei  Töne ,  irgend  eine  an- 
dere Tonentfernung  gegeneinander  bilden,  als  eine 
grosse  oder  kleine  Terz,  Quarte,  Quinte,  oder  Sexte, 
man  sicher  sein  kann,  dass  sie  nicht  zwei  Intervalle 
einer  Dreiklangharmonie  sind,  senden  wenigstens  Einer 
dieser  Töne  etwas  Anderes  ist.) 

($  »I  bis.)  2)  Eben  so  fanden  wir  im  §  ^1  >^^>   dass  die  Inter- 

(§  ISO. )  yalle  der  Vierklänge,  in  der  im  §  ÖO  angenommenen 

Urlage,  unter  sich  nur  Terzen,  Quinten  und  Septimen 
bildeten,  z.  B.  die  Intervalle  der  Harmonie  [G  E  GB] 
nur  die  grosse  Terz  C-E ,  die  kleinen  Terzen  E-G  und 
G-B,  die  &  G-G,  und  die  *^  E-B,  endUchdie*7  G-B. 
Denken  wir  uns  aber  dieselbe  Harmonie  in  einer  Lage, 
wo  etwa  £  im  Basse  liegt,  z.  B.  [E  e  g  b],  so  finden 
wir  zwischen  den  Tönen  E  und  e  ( als  Umkehrnng 
der  3*  G-E  < )  die  Tonentfemung  einer  *6 ;  —  eben  so 
in  der  Lage  [  G  c  e  b  ]  die  *4  G-c ,  ( Umkehrnng  der 
»'  G-G,)  und  die 0*  G-e,  (Umkehrung  der  *3  E-G;)  — 
und  in  der  Lage  [B  c  e  g]  die  21*  B-e,  (Umkehrnng 
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der  *7  0-B,)  die  4*  B-e  (Umkehrang  der  *5  E-B») 
und  die  6*  B-g  (Xlmkehraagr  der  ^5  G-B.) 

Auf  äimlicbe  Weise  findet  man  zwigehen  den 
Bestandtheilen  der  anderen  Vierklan|^harmonieen  (JC^, 
®jr^  und  X^,)  grosse  und  kleine  Terzen,  Quinten  und 
Septimen ,  und  deren  Umkchrungen :  kleine  und  grosse 
Sexten,  Quarten  und  Secunden. 

Auek  hier  übrigens  nirgend  ein  übermässiges,  oder 
vermindertes  Intervall;  (woraus  sich  dann  beiläufig 
ergiebt,  dass  zwei  Töne,  welche  irgend  eine  andere 
Tonentfemung  gegeneinander  bilden,  als  eine  grosse 
oder  kleine  Secunde,  Terz,  Quarte,  Quinte,  Sexte  oder 
Septime,  ( also  etwa  ein  übermässiges  oder  vermindertes 
Intervall,)  gewiss  nicht  zavei  Intervalle  weder  einer 
Dreiklang-,  noch  Vierklangharmonie  sind,  und  dass 
also  gewiss  wenigstens  Einer  derselben  der  Harmonie 
fremd  ist) 


2.)    Jnsbesondere:  Verwechslung. 

§    86. 

Unter    den    verschiedenen   möglichen  Verlegungen 
einer  Harmonie ,  sind  diejenigen  vorzüglich  merkwürdig, 
wo   die  Intervalle  so   gegeneinander  verkehrt  werden, 
dass    die  Orundnote  nicht  me)ir   zu   unterst, 
nicht ,  wie  in  der  Ur-Lage »  im  Basse ,  aondera  in  einer 
Mittel  -  ,  oder  Oberstimnie  liegt ,  und  also  ^eine  andere 
Note  als  die  Grnndnote,  Bassnote  wird,  die  Bassnote 
Terwechselt  wird,  wie  z.  B*  in  den  im  §  51$  angefuhr-     (§  tt^.) 
ten  Lagen   [Eeg],[Gce]fU.  dgl.     Diese  Lagen 
haben   einen    eigenen  Nfamen:    man   nennt   sie    ver« 
wechselte  Lagen,  oder  kurzweg  Verwechslung, 
auch  wohl  Umkehrung  oder  Versetzung  des  Ac- 
«ordes.     In   Fig.  87  i    steht   die  S  -  Harmonie   erst  in     87  i. 
«nverwechselter ,  dann  ber  k  und  l  in  mehren  verwech-     k ,  l. 
selten  Lagen. 
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Verwechslan;  ist  demnach  diejenig^e  La^e  eines 
Accordes ,  wo  der  Grandton  niclit  zu  nntcrst  lieget , 
wo  der  tiefste  oder  Basston  nicht  die  Grundaote  ist» 
wo  ein  anderer  als  der  Grandton ,  d,  h.  ein  Beiton 
(S  SO.)  (g  50),  in  den  Bass  gelegt,  ca  unterst  genommen 
wird. 

Es  wird  also  hier  überall  nnr  darauf  gesehen,  ob 
der  tiefste  Ton  des  Accordes  der  Grandton  selber  ist, 
oder  nicht.  Auf  die  übrigen  Töne,  und  wie  diese 
gegcneinanderge stellt  sind,  wird  nicht  geachtet,  nicht 
darauf,  welcher  von  diesen  höher  oder  tiefer  als  der 
andere,  sondern  nur,  welcher  der  tiefste  von  allen  ist. 

Im  Gegensatze  der  verwechselten  Lage  einer 
Harmonie,  wollen  wir  diejenige  Lage  oder" Stellung, 
wo  der  Grundton  selbst  in  den  Bass  gestellt  ist,  die 
Grundstelinng  nennen« 

g    K7. 

Eben  darum ,  weil  bei  der  Verwechslung  einer  Har- 
monie der  Grundton  nicht  iin  Basse  liegt ,  der  Basston 
also  nicht  Grundton,   ein  anderer  Ton  also  Basston, 
ein  anderer  Grundton  ist,    so  wird   es   von  jetzt   an 
sehr  nöthig,  den  Unterschied   zwischen  Basston,  und 
Grundton,   recht  fest   zu   halten.      Grundton  ist 
der,  dessen  Dreiklang  oder  Yierklang  die  Grnndhar« 
(§  l$0.)      monie  ausmacht,  (§B0)|  Basston  aber  ist  der  tiefste 
(§  4L.)         Ton  eines  jeden  Zusammenklanges  (§4). 
87,  I,  In  obiger  Fig.  87  ist,  bei  i,  der  Ton  c  Grundton 

k,  und  Basston  zugleich ,  bei  k  aber  ist  der  Basston  nicht 

auch  Grundton,  indem  hier  der  Ton   e,   welcher  ur- 
sprünglich die  Terz  der  Gruitdharmonie  ist,  als  Bass- 
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tott  aallritly  wofefea  der  Graiidtoa  c  oder  c  «le  Sexte 
des   Basstonea    erscheint.      Bei.  i  ist   der  Todi  g  die     i- 
Qiilnte  des  Gnuid  -  und  Basstones ;  bei  k  aber  ersebeint     k. 
eben  dies  g,  welches  ursprungflicb  Quinte,  nam- 
licb  Quinte  des  Grundtones  war,  vomBasstone  e 
an  gesäUt,   als  dessen  Tens,   obgleich  es    eigentlich 
immer  Quinte  der  Grundbarmonie  oder  Grjundquinte 
bleibt.     Bei  l  erscheint  eben  dies  g  oder  G  ak  Basston,     I- 
der  Grundton  selbst  als  dessen  Quarte»  dio'  eigeatUehe 
Terz  aber  als  Sexte  des  Basstones. 

§  »8. 
Um  auch  eine  Beaeichnung  au  haben,  mittels 
welcher  wir  Ten  jeder  beliebigen  Note  bestimmt  an- 
deuten hönnen ,  ob  sie  der  Grnndton  der  Harmonie, 
oder  deren  eigentliche  Tera,  (Grundtera),  oder 
Grundquinte,  oder  Grundseptime  ist,  wollen 
wir  uns  künftig  folgender  Zeichen  bedienen«  Zürn 
Zeichen,  dasa  eine  Note  die  Grnndnote  der  Har- 
monie sei ,  aetxen  wir  über  dieselbe  den  Buchstaben  P 
(d*  h.  Prime  oder  Grundnote  der  Harmonie).  — 
Ueber  eine  Note,  welche  die  eigentliche  Tera  der 
Grundharmonie  (Grundtera)  ist,  setaen  wir  Toder  fr- 
üher die  Quinte  der  Grundbarmonie  (Grundquin- 
te) aber  Q  oder  J,  —  und  über  die  eigentiche  Sep- 
time S  oder  s.  Und  awar  soll  ein  grosses  T  die 
grosae  Grnndtcrs  bedeuten,  ein  kleines  t  aber  die 
kleine;  eben  so  Q  und  5  grosse  Quinten  und  Sep- 
timen, f  und  8  aber  kleine.   (Siehe  a.  B«  Fig.  88).         88. 

§    »». 
Da  die  Verwechslung  einer  Harmonie  darin  besteht, 
dass  ejucs  ihrer  Intervalle  ,  welches  nicht  der  Grnnd- 
ton selber  ist,  in  den  BaM  gelegt  wird,    so  ist  jede 
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Harnouie  99  vieler  VenredmluBgen  tädg^  ab  sie» 
ausser  diBin  Grandtone ,  noch  andere  Intcrralle  enthält. 
Die  Dreiklanghannonie  besteht  ans  einem  Grundtone 
und  swei  IntervaUen)  sie  ist  also  zweier  Verwechs- 
lungen fähig.  Der  Vierklang  besteht,  ausser  der 
Grundnote ,  aus  drei  Interrallen ;  er  kann  daher  drei* 
mal  verwechselt  werden. 

Wir  wollen  diese  verschiedenen  Verwechslungen 
der  Aeihe  nach  betrachten. 

§    60. 

a.)    Erste  Verwechiliiiig. 

Die  erste  Art  von  Verwechslung  einer  Harmoni« 
ist  diejenige  Lage  derselben ,  wo  nicht  der  Gi^ndton, 
sondern  dessen  Ters  in  den  Bass  gelegt,  su  nnterst 
88.  gesetst  wird.     In  Fig.  88  enthalten   der  erste ,  dritte, 

fünfte  Takt  Beispiele  von  Dreiklängen  in  erster  Ver- 
wechslung, der  7,  10,  13,  16  aber  eben  solche 
Vierklänge. 

Man  sieht,  dass  dabei  die  Grundters  Basston,  die 
Grondqninte  Terz  vom  Basstone ,  der  Grundton  seihst 
Sexte  vom  Basstone,  und  die  ursprüngliche  Septime 
Quinte  des  Basstones  wird.  —  Und  umgekehrt :  Der 
Ton,  welcher  in  der  ersten  Verwechslung  als  Basston 
erscheint,  ist  eigentlich  die  Terz  der  Grundfaarmonie  $ 
die  Terz  des  Basstones  ist  die  ursprüngliche  Quinte; 
die  Sexte  ist  eigentlich  der  Grundton,  und  die  Quinte 
(nämlich  in  der  ersten  Verwechslung  eines  Vierklanges) 
ist  eigentlich  die  Septime  der  Grundharmonie. 

Nimmt   man  einen  bestimmten  Accord  als  Beispiel 
an ,  etwa  den  C^  -  Vierklang  mit  kleiner  Terz  und  gros- 
ser Quinte ,  und  versetzt  denselben  in  die  Lage  erster 
88.  Verwechslung,  wie  bei  Fig.  B8 ,  Takt  iO,  so  erscheint 

die  ursprüngliche  kleine  Terz'  nun  als  Basston ,  die 
ursprüngliche  grosse  Quinte  wird  grosse  Terz  vom 
Basstone,  die  s  wird  dessen  grosse  Quinte ,  der  Grund- 
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ton  aller  wird  dessen  crotee  Sexte. «—  Und  umgekehrt  t 
In  der  ersten  Verwecnsliing  besagter  Harmonie  ist  der 
Basston  die  Grandterz,  die  Terz  des  Basstoncs  ist  die 
nrsprängliche  grosse  Qainte,  die  5*  ist  die  Sp  die 
0*  aber  ist  die  P. 

§  ei, 

h.)    Zweite  Terweebtiaa^ 

Zweite    Verwechslang   eines  Accordes    helsst  die- 
jenige   Lage    desselben,    wo,    statt    des    Grandtones, 
dessen  Qainte  in  den  Bass  gelegt  ist     Fig.  88 ,  Takt     88. 
S»  4,  6,  8,  11,  14,  17. 

Ifan  sieht,  dass  dnrch  die  zweite  Verwechslnng 
einer  Harmonie  ,  die  Grandqainte  Basston  ,  der  Grand- 
ton selbst  aber  Quarte  des  Basstones  wird;  die  iir« 
sprünglicbe  Terz  wird  Sexte,  und  die  ursprüngliche 
Septime  Terz  vom  Basstone-  —  Umgekehrt:  der  Ton, 
welcher  in  der  zweiten  Verwechslang  einer  Harmonie 
als  Basston  erscheint,  ist  eigentlich  die  Quinte  der 
Grandharmonie ;  die  Qaarte  des  Basstones  ist  der 
Grandton  selber,  die  Sexte  ist  die  Grundterz,  die  Terz 
vom  Basstone  ist  die  arsprüugiiche  Septime. 

Z.  B. ,  wenn  man  den  Vierklang  mit  kleiner  Qainte 
In  die  Lage  zweiter  Verwechslung  bringt,  (Fig.  88,  88. 
Takt  14)  so  wird  die  g,  d.  h.  die  ursprüngliche  kleine 
Qainte,  Basston,  der  Grundton  selber  wird  4*,  d.  h. 
grosse  Quarte  vom  Basstone,  die  t  wird  8*  vom  Bass* 
tone ,    die  s   aber  wird  3*  des  Basstones.  —  Und  um* 

{ekehrt:  in  der  zweiten  Verwechslung  der  erwähnten 
larmonie  ist  der  Basston  die  q,  die  3*  ist  s ,  die  4* 
des  Basstones  ist  der  Grundton  selber,  und  die  8*  des 
Basstones  ist  die  ursprüngliche  U 

§    62. 

c.;  Dritte  Venrechsluag. 

Dritte  Verwechslung  ist  diejenige  Lage  eines  Vier- 
klanges, wo  die  ursprungliche  Septime  zu  unterst  ge- 
nommen wird.    Fig.  88,  T.  8,  12,  lö,  18.    Jas  ver-      88 


Digitized  by  VjOOQIC 


Si8  ($63.)  Crundharmonieen. 

steht  sich  tob  selbst,  dass  Dreiklinje  keiner  dritten 
(S  39)      VcrTfechsIiine  fähig  sind.     (§  »Ü.) 

Bei  der  dritten  Verwechslung  eines  Yierklangcs 
wird  die  Grandseptime  Basston,  der  Grnndton  wird 
Secande,  die  arsprüngliche  Ters  wird  Quarte,  die 
Quinte  der  Grundharmonie  aber  wird  Sexte  vom  Bass« 
tone.  -—  Und  umgekehrt :  der  Basston  ist  die  eigentliche 
Septime,  die  Secande  ist  die  Grandnote  selbst,  die 
Quarte  vom  Basstone  ist  die  Grundterz ,  die  Sexte  des 
Basstones  <iber  ursprüngliche  Quinte. 

Z.  B. ,  wenn  man  den  grossen  Yierklang  6t  in  dritte 
88.  Verwechslung  Tcrsetzt,  (Fig.  88,  T.  18,)  so   wird  die 

Grundnote  kleine  Secunde  des  Basstones  ;  die  ursprüng- 
liche grosse  Terz  wird  kleine  Quarte  Yom  Basstone 
selbst ;  die  grosse  Grundquinte  wird  kleine  Sexte .  yom 
Basstone;  die  eigentliche  Septime  aber  erscheint  als 
Basston.  —  Und  umgekehrt :  in  der  dritten  Verwechs- 
lung der  erwähnten  Harmonie  ist  der  Basston  die  5* 
die  *2  ist  P,  die  *4  ist  T,  die  0  aber  Q. 

§    65. 

d.)  Zur  UcbaDg. 

Als  nützliche  Uebung,  sowohl  der  Accorden- 
kenntnis  überhaupt,  als  insbesondere  um  es  sich  zu 
vergegenwärtigen ,  wie  die  verschiedenen  Bestandtheile 
der  Ycrschiedenen  Harmonieen,  durch  Verwechslung 
des  Basstones ,  bald  in  diese ,  bald  in  jene  Entfernung 
Vom  Basstone  zu  stehen  kommen,  empfehle  ich  den 
Mindergeübten ,  alle  sieben  Grundaccorde  in  allen 
Verwechslungen  folgendermasen  zu  durchgehen: 

1.  In  der  enten  Verwecbslang  des  harten   DreikUni^es  wird 
die    gro§se    Gmndterz   Basston,     die   ur8prttii(;liclie    grosse 

8aiute  wird  kleine  Terz  vom  Basstone,  die  ursprikngUche 
rundnote  wird  kleine  Sexte. 
S.  In  der  ersten  Verwcchsl.  des  weichen  Drciklanges  wird  die 
t  Basston,   die  Q  wird  3*  des   Basstones,    die  P   wird  6*. 

5.  In  der  .ersten  Verweclisl.  des  ▼ermind.  Dreiklane^es  wird--- 
4.  In  der  ersten  Verwechsl.  des  llaupttierklangcs  wird  --- 

15,  In  der  ersten  Verwcchsl.  de«  weichen  Vicrklanges  wird  --• 

6.  In  der  ersten  Vcrw.  des  Vicrkl.  mit  kleiner  Quinte  wird  --- 

7.  In  der  ersten  Verw.  des  grossen  Viorkl.  wird  --- 
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8.  In  der  2weltett  Verw.  4et  IbarCen  DrelUtan^es  wird  — - 

9.  In  der  xweiten  Vcrw.  des  weichen   Breild.  wird  — 
10.  In  der  zweiten  Verw.  des  Vermind.  Drcikl.  wird  --- 
ii.  In  der  zweiten  Verw.  des  HauptTierkl.  wird  --- 
fS.  In  der  zweiten  Terw^  dos  weichen  Vierkl.  Wird  — 

15.  In  der  zweiten  Vcrw.  des  Vierkl.  mit  kleiner  Quinte  wird  -  -  • 
14.  In  der  zweiten  Ven«..4es  groaacsk  Vierkl.  "v^ird  --- 

liS.  In  der  dritten  Verw.  des  Uauptyierkl.  wird  --- 

16.  In  der  dritten  Verw.  des  weichen  Vierkl.  wird  -•- 

17.  In  der  dritten  Verw.  des  Vierkl.  mit  kleiner  Quinte  wird--- 

18.  In  det  dritten  Verw.  des  jgprossen  Vierkl.  wird  --- 

TJm  dies  Allgemeine  nun  auch  an  Beispielen  zu  üben ,  schreihe 
■lan  demnftchst  auch  alle  sieben  Grundharmonieen  in  allen  mög- 
lichen Verwechslungen,  auf  allen  Tönen,  und  in  Tcrschiedenen 
beliebigen  Lagen,  in  Noten  ans,  u&d  gebe  sich  dabei  überall 
von  jeder  Note  ausführliche  nnd  bestimmte  Rechenschaft ;  z.  B. 
folgendannasen : 

Fig-  88,Tact  i.  Harter  Breiklang  d  in  erster  Verwechslung.  Ber     88. 
Basston  e  ist  die  urspirüngliche  grosse  Terz  ;  — 
g ,  die  kleine  Terz  Tom  Basstone  ist  die  ursprüng- 
Sche  grosse  Q^inte^ — ^c;,  die  kleine  Sexte  to» 
Basstone  isf  r  -  -  u.  3.  w.  . 

Tact  fi.   Harter   Bneikhiiig  Q^  in  «weiter   Verwechslung. 
Bfc1<  Basston  g  ist  •--  u.  «•  w. 

Tact  8,  Weicher  Breiklang  c  in  erster  Verwechslung.  Bei* 
Basston  es  ist  -  -  - 
-—    4.  Weicher  Bveiklaag  c  iH  sweitef  V^nhirecbslung. 
Ber  Basstoa  g,  •  •  - . 

—  8.  Termind.  Breiklang  *c  in  erster  Verwechslnndf. 

B\er  Basston  -•- 

—  8.  Vena.  Breikteng  *c  In  sweiler  Verwecbslung--'- 

—  7.  HauptTierklang  ^  in  erster  Verwechslung  -  -  -, 

—  8.  Hauptrierkl.  6^-  in  zweiter  Verw.  — 

-^    a  Hauptvierkl.  fitMa  dritter  Verw.  --<»  •    ' 

—  10.  Weicher  Vicrklang  c'  ia  erster  Vifrwechslani;  -  - - 
_  Ii.  IVeieher  Vierkl.  c^  in  zweiter  Verw.  --- 

^  12.  Weicher  Vierkl.  c'in  dritter  Vcrw.  •--  •   ^ 

-^  15.  Vierklaag  V  ia  erster  Verwechslung '     '  ' 

-*  14.  Vierkl.  V  ia  zweiter  Verw*.  *  -  -    .  -    » 

^  lö.  Vierkl.  V  in  dritter  Verw.  -/--•..         '     ;  i,. 

—  18.  Vierktang  Qf  In .  erster' VerWecl&liUC|^  -  -  - 

—  17.  Vletkl.  6«?  ia  zweiter  VcrW.  --• 
^  18.  Vitrkl.  «t  ia  dritter  Verw.  --- 

—  19.  Harter  Breiklang  @i$  in  erster  Verwcchslaag    - 
'  «^  M^  ^td  in  zweiter  Verw. -         ^ 
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di  Im  erster  VerwecUuif  *  •  % 

«.    0.   Wt 

cU  »  zweiter  Verw.  •  •  • 

«.  t.  w. 
*cto  in  erster  VerweclLsIiiii(r  ... 

v.  s.  w. 
•cid  in  rfreiter  Verw.  --• 
*  u.  f.  w. 

Gt$^  in  erster  Verweelisluig  *  •  • 
n.  s.  w.    «.  8.  w. 

und  so ,  wie  liier  anf  den  Tdnen  G  nnd  Gis ,   nun  ancli  nocli  ftuf 
allen «  oder  doch  weni^^steus  auf  noch  Tiden ,  anderen  Tönen. 
( S  58. )  Nebst  diesem  rathe  ich ,  auch  hier  die  im  §  52»  empfohlenen 

Sing-  und  Hör-Uehungen  anzuwenden. 


e.)  Mehrdeutigkeit  der  Entfernungen  Tom  BuMtrae. 

§  e^^^' 

Ifan  8ielit  «as  diesem  allen ,  wie  viel^Itig  ein  nnd 
dasselbe  harmonische  Intervall^  je  naclf  Veraclneden- 
heit  der  Grundatellang,  oder  der  Venfiechslung ,  bald 
als  Basston,  bald  in  dieser  oder  jener  Entfer- 
nung vom  Basstone  vorkommen  kann. 

So  kann  1*  B«  der  Grundton  einer  Drelklanghar- 
monie  bald  als  Bassnote ,  bald  als  deren  Sexte ,  bald 
als  deren  Quarte  erscheinen»  und  der  Griuidton  eines 
Tierklangcs  überdies  auch  noch  als  Secunde  vom  Bass- 
tone; und  iifur  s.  B.  der  Grundton  der  S-  oder  6^- 
Harmonlc  bald  als  Basston^^  bald  als  *ß  des  Basstones  £, 
bald  als  *4  des  Basstones  G ,  bald  als  52*  des  Basstones 
B ;  —  der  Gru^dton  der  Harmonie  C  oder  C^  bald  als 
Basston,  bald  als  6%  *4,  oder  8*  Tom  Basstone,  —  u.  s.  yr» 

Eben  so  kann  die  grosse  oder  kleine  Ters  einer 
Grundbarmonie  bald  als  5*  oder  *8  des  Basstones, 
bald  als  Basston  selbst,  bald  als  dessen  6*  oder  *6, 
und  insbesondere  die  Ters  einer  Septimenharmonie  auch 
als  4*  oder  *4  Tom  Basston   erscheinen. 

Eben  so  erscheint  die  Q  oder  q  einer  Grundbar- 
monie bald  als.  6'  oder  *&  vom  Basstone,  bald  als 
S*  oder  *Z ,  bald  als  Basston  selber ,  bald  als  6*  oder  *6. 

Eben  so  die  S  oder  s  bald  als  7'  oder  *7  vom  Bass- 
tone ,  bald  als  5*  oder  *S ,  bald  als  5*  oder  *S ,  bald 
alt  Basston. 
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§  es««- 

Will  mftn,  iiiii{relelirt y  darauf  telieiiy  wie  Tiel- 
faltig  ein  Ton,  welcher,  Tom  Basstone  au  i^eaählt, 
dieses  oder  jenes  Interrall  gegpen  denselben  bildet, 
bald  dieses  bald. jenes  Grandintenrall  sein  kann,  so 
findet  man  auch  hier  eine  beinah  unabsehbare  Mannig- 
faltigheit des  Intervallenwechsels. 

Es  kann  nämlich  ein  Ton,  welcher  vom  Basstone 
s.  B.  um  eine  Secunde  entfernt  (die  Secunde  des 
Basstones)  ist,  nur  der  Grundtou  der  Harmonie  sein, 
(§  62)  und  zwar:  ({  62.) 

der  welcher   eine  kleine   Secunde  gegen  den  Bass- 
ton bildet ,  nur  Grundton  einer  grossen  Vierklang- 
harmonie dc,t , 
die  grosse    Secunde    des  Basstones  aber  entweder 
Grundton   einer   HauptTierklangharmonie ,  X^, 
oder  einer  weichen,  Jt^, 
oder    einer  mit  kleiner  Quinte,  V» 
Z.  B.  wenn  der  Ton  E   im  Basse  liegt »  so   kann 

der   um   eine  kleine   Secunde   höhere    Ton  f    nur 
Grandton  der  grossen  $t-Yierklangharmonie  sein; 
der  um   eine   grosse  Secunde  höhere  Ton  fis  aber 
entweder  Grundtoa  der  Harmonie    ^t^^t 
oder  •  •  •  ft*' , 

»  •  •  •»fö'. 

Ein  Ton,  welcher  die  Ters  des  Basstones  ist,  kann 
sein  entweder  Grundterz,  oder  Grundquinte,  (§  60,)     (§60.) 
oder  Grundseptime,  (§  61;)  und  zwar:  /«  ^|  > 

die   grosse   Terz    des    Basstomes 

entweder  Gmadters;  and  iwar 
entweder  T  von  2 , 
oder  Tvon  7c^ , 
oder  T  von  3Et ; 

oder  Grundquiute;    und    awar 
entweder  Q  ▼on  jf, 
oder  Q  iQU  fi 
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oder  Gnmd«eptime$  und  sirar 
.  entweder  *  von  ^'^, 
oder  S  Ton  2^|  — 

die  kleine  Terz  des  Batttones  «Ber 

entweder  Grnndteri;  nnd  iwar 
entweder  t  Ton  %f 
oder  t  Ton  j:^, 
oder  t  von  *V» 
oder  f  von  V; 

oder  Grundquinte;  nnd  swar 
entweder  Q  yon  2, 
oder  <?  Ton  J^ , 
oder  Q  ron  3E?^, 
oder  q  Ton  ®j:, 
oder  q  Ton  ^j 

oder  Gmndjeptime;  nnd  iwar 
entweder  s  Ton  2^» 
oder  f  Ton  )(''. 

Z.  B. ,   wenn  der  Ton  A  im  Basse  liegt  ^   so  kann 

ife "'  ' 


der  um  eine  grosse  Terz  böhere  Ton  eis  sein; 

entweder  Gmndterz;  nnd  zwar 

entweder  grosse   Gmndterz  der  Harmonie  2C »  wie  bei    I  , 


oder 


oder  Grundqninte;  nnd  zwar 

entweder  grosse  Grnndqninte  der  Harmonie  fid ,     » 
oder  •  •  ■  •  pg'',    » 

oder  Grnndseptime;  nnd  zwar 

entweder  kleine  Grundseptime  der  Harmonie  ^H''*  • 
oder    grosse  »  »  t  j[)^,   » 


a. 

3; 

4. 

8; 

f: 
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Ö, 

9. 

10. 

H; 

1«, 
i5, 
44. 

lö. 
16; 

17, 

18. 


der  um  eine  l&leine  Ters  hdliere  Ton  c  mhet 
entweder  Gnradterx';  nnd  zwar 

entweder  kleine  Gsundters   der  Hamonie  ,0f 
oder  •  •  •  •  a^. 

•  ■  •  .  t       ®a, 

•  •  •  •  •        **ci'> 
oder  Gmndquinte ;  nnd  zwar 

entweder  grosse  Gmndqninte  der  Harmonie 
oder  •  »  t  t 

•  •  »  •  •  v^         - 

■        kleine  t  •  •         %ß-, 

•  .  •  ■  •         ^\ 
oder  endlich  Grandseptime ;  nnd  swar 

entweder  Islcine  Gmndsept.  der  Harmonie  S)''» 
oder  •  •  •  •  b''» 

Eben  diesen  Interrallenweclisel ,  in  Anselmng  der 
ubrig^en  Tonentfernun^ren  Tom  Basstone  an  gezählt ,  anf« 
zasuchen,  mag  dem  Belieben  des  Lesers  überlassen 
bleiben.  Schon  der  vorstehende  kleine  Anfang  wird 
genügen,  zn  zeigen,  vrie  fast  jedes  Intervall  jeder 
Gmndharmonie  in  der  Gestalt  eines  jeden  beliebigen 
Intervalles  vom  Basstone  an,  erscheinen,  —  und  um- 
gekehrt in  Einer  und  derselben  Entfernung  vom  Bass- 
tone  an  fast  jedes  Grundintervall  jeder  Grundharmonie 
auftreten  kann.     (Vergl.  die  Anmerlu  zn  §  00.)  (S  99- ) 

§    63  qvattr,. 
f.)  Permntationeii. 

Wir  haben,  in  der  vorstehenden  Lehre  von  den 
Verwechslungen,  überall  nur  allein  darauf  Rücksicht  ge- 
nommen, ob  der  tiefste  Ton  des  Accordes  der  Grnndton 
selber  ist,  oder  nicht;  nickt  aber  auf  die  übrigen  Töne 
nnd  wie  diese  gegen  einander  gestellt  sind ,  welcher  von 
diesen  höher  oder  tiefer  ist  als  der  andere.  (§  S6.)  (§  M.) 

Will  man  nun  auch  hierauf  einen  beobachtenden 
Blick  werfen,  nnd  es  untersuchen,  wie  vielfach 
Verschiedene  Lagen  oder  Stellungen  (Permu- 
tationen)  der  Intervalle  der  Drei-  nnd  Yier- 
klangharmonieen  gegeneinander  überhaupt 
möglich  sind,  so  findet  man  Folgendes. 

Von  den  drei  Intervallen  einer  Drciklangharmonie 
sind  sechs   verschiedene   Lagen  möglich;  nämlich:*) 

')  1.  2.  3  =  6. 
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(S^G)  1.)  »  der  Grandflteniuig  (§  86)   zwei,  je  nttch- 

dem,  nächst  dem  im  Basse  liegenden  Grundtone,  die 
Terz  anter  die  Quinte,  oder  die  Quinte  unter  die  Terz 
gele^  ist. 

2.)  Eben  so  yiele  in  der  ersten  Verwechslung^,  je 
nachdem,  nächst  der  im  Basse  Kegpenden  Grundterz, 
die  Quinte  unter  dem  Grundtone,  oder  dieser  unter 
der  Quinte  lieg^,  — -  und 

5.)  zwei  weitere  in  der  zweiten  Yerwechslungp ,  je 
nachdem ,  nächst  der  im  Basse  liegenden  Grondquinte, 
der  Grundton  unter  die  Terz,  oder  diese  nnter  den 
Grundton,  gestellt   wird« 

Zusammen  also  sechs  Terschiedene  Stellungen  oder 
Permutationen  x 


Ter«.    ^     Qiiia.        Qaia.    |     Grdt  Ordt    | 

GrdC    ^     Grdt.        Terz.     ^    Terz.  Quin.    ^     Quin. 

Will  man,  auf  ähnliche  Weise,  die  Anzahl  der 
Yersehiedenen  möglichen  Stellungen  der  vier  Intervalle 
der  Vierklangharmonieen  untersuchen 9  so  findet 
man  deren  IM  *);  nämlich: 

Grundstellung»  Erste  Verwechslung. 

Sptm.  Quin.  Terz.  Sptm.  Quin.  Ten.  Grdt.  Sptm.  Quin.  Grdt  Sptm.  Qnia. 

Qoin.  Sptm.  Sptm.  Terz.  Terz.  Quin.  Sptm.  Grdt  Grdt  Quin.  Quin.  Sptm. 

Terz.  Terz.  Quin.  Quin.  Sptm.  Sptm.  Quin.  Quin.  Sptm.  Sptm.  Grdt  Grdt 

Grdt  Grdt  Grdt  Grdt  Grdt  Grdt  Jvx.  Tcra.  Terz.  Terz.  Ten.  Terz. 

Zweite  Verwechslung.  Dritte  Verwechslung. 

Terz.  Grdt  Sptm.  Terz.  Grdt  Sptm.  Quin.  Terz.  Grdt  Quin.  Terz.  Grdt 

Grdt  Terz.  Terz.  Sptm.  Sptm.  Grdt  Terz.  Quin.  Quin.  Grdt  Grdt  Terz. 

Sptm.  Sptm.  Grdt  Grdt  Terz.  Terz.  Grdt.  Grdt  Terz.  Terz.  Quin.  Quin. 

Quin.  Quin.  Quin.  Quin.  Quin.  Quin.  Sptm.  Sptm.  Sptm.  Sptm.  Sptm.  Sptm- 


♦)  1.  2,  3.  4B-aa. 


Digitized  by 


Google 


^  FerweiAaunj.  CS  64.)  IHttS 

S  Ol. 

g.)  Werth  oder  Vnwerüi  Ton  Grondstelliuiff  oder  Verwechsloii];. 

Eine  bestimmte  Regel,  wann  man  eine  Harmo- 
nie in  einer  Verwechslang  anbringen  müsse, 
oder  dürfe,  giebt  es  eigentlicb  nicbt,  and  die 
Regeln ,  welche  man  in  manchen  Lehrbüebem  darüber 
findet,  2.  B.  dass  man  ein  Tonstück  mit  einem  rer- 
wechselten  Accorde  weder  anfangen  noch  enden  dürfe, 
n.  dgl.  m. ,  sind  theils  nur  halb  wahr ,  theüs  gehören 
sie  nicht  in  »die  Lehre  Ton  Verwechslung  der  Accorde 
überhaupt. 

Nur  etwa  dieses  lässt  sich  im  Allgemeinen  anmer- 
lien,  dass  ein  Accord  in  seiner  Grundstellung  ge» 
meiniglich  für  das  Gehör  etwas  mehr  Befriedigendes 
hat,  als  in  Tcrwechselter  Lage ,  welche  allemal  (zumal 
die  sweite  Verwechslung)  etwas  minder  Vollständiges, 
das  Gehör  weniger  Befriedigendes ,  weniger  Vollkom* 
menes  (es  ist  schwer,  ein  ganz  bezeichnendes  Wort 
dafür  zu  jfinden)  an  sich  hat.  Loisbesondere  nehmen 
sich  diejenigen  Harmonieen,  welche  schon  an  sich 
selber  dem  Gehör  etwas  unbefriedigend  Idingen,  in 
Tcrwechselten  Lagen  noch  unbefriedigender  und  fast 
unangenehm  aus,  z.  B«  manche  XebenvierUänge»  Han 
Tergloiche  z«  B*  Fig.  89,  wo  NebenTierhlänge  in  Ter-  ^^- 
zchiedenen  Lagen  und  Verwechslungen  Torkommen. 

Hehr  als  dieses  lässt  sich  hier  im  Allgemeinen 
noch  nicht  sagen;  sondern  es  wird  überall,  wo  die 
Lage  besondere  Rücksicht  erheischt,  dieses  erwähnt 
werden ;  z.  B.  §  74 ,  §  80 ,  §  91 ,  u.  a.  m. 

Insbesondere  wird  die  Lehre  Ton  der  Verwec,hs- 
lung   oder   Umkehrung  einer    Stimme    gegen 
die-andere  im  Capitel  Tom  doppelten  Gontra- 
puncte  eigens  behandelt  werden. 
Theorie  der  Tonsetdmmet.  I.  M.  Itt 
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U!t(i  (§65.)  Crundharmoniten. 

§    ö». 

h.)   ncrkSmmllclie  Namen  der  Acconle,  in  AnAehnng  ihrer 
Ycrweclisclten ,  oder  nicKt  verwecbselten  Lag>e. 

Die  Afusikcr  Laben  den  Accordcn  eig^ene  Namen 
liei{ycle(yt,  welche  von  den  Interrallen  entlehnt  sind, 
ans  welchen  sie,  vom  Basston  an  gezählt,  bestehen: 

Einen  Dreiklangp  in  erster  Verwechslnngp,  welcher 
also  aas  BaSvSton,  dessen  Terz,  und  Sexte  besteht, 
und,  nach  den  Zählnamen  der  Interyalle  Tom  Basstonc 
an,  ein  Terz  -  Sexten -Accord  ist,  nennen  sieTiurzwcjy 
Sextenaccord   oder  Sextaceord. 

Einen  Dreiklan^jp  in  zweiter  Verwechslnnj ,  welcher 
aus  Basston,  Quarte  und  Sexte  besteht:  Qnart- 
•eextaccord^  oder  Sextquartaceord. 

Im  Gegpensatze  dieser  Verwecbslungs-Namen ,  kön- 
nen wir  einen  DreiUan^p  in  onrerwechselter  Lage ,  oder 
Grundstellunnp ,  den  Zählnamen  der  Interralle  nach, 
füglich  Terzquintaccord  nennen. 

Ein  Vierklang  in  nicht  yerwechselter  tage ,  in  der 
Grundstellung,  den  Zählnamen  nach  Terz-Quint- 
Septaccord,  heisst  kurzweg  Septimenaecord,  Sep- 
tenaccord  oder  Septaccord. 

Ein  Vierklang  in  erster  Verwechslung,  den  Zähl* 
namen  nach  Terz-Quint-Sexten-Accord ,  heisst  kurzweg 
Quintsextaccord  oder  Sextquintenaccord. 

Die  zweite  Verwechslung  der  Vierklangharmonie,  der 
Tcrz-Quart-Sexten-Accord,  wird  kurzweg  Terzquar- 
tcnäccord    oder  Quart terzenaccord  genannt. 

Die  dritte  Verwechslung  der  Vierklangharmonio, 
welche  ein  Secund-Quart-Sext-Accord  ist ,  heisst  Kurz- 
weg Secundenaccord. 

Man  sollte  den  sogenannten  Qnartsextenaeeord  lie- 
ber schlechtweg Quartenaeeord  nennen.   Dies  wäre 
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rerweehilimt.  (§  05.)  M» 

nicbt  nnv  kftrff«r,  sondern  es  irtrde  dadntch  Mi|^Ieleli 
in  die  Betiaintui£p  der  Terwecbselten  Aceorde  eine 
Fo%e(]^1ciclilieit  gebracht,  welche  für  die  Gestalt  der 
Vcrwechsliuig^en  sehr  bezeichnend  wäre,  und  dabei  auch 
das  Gedächtnis  sehr  erleichtern  würde.  Alsdann  hiesse 
nämlich :  ■ 

der  Dreiktang  in  erster  Verwechsl.   Sextaccord, 

—  —        ^.—  sweiter       —  Qaartaccord ; 

—  Yierklan{^  in  der  Grondstellang:  Septaecord, 

—  —         in  erster  VerwechsL    Qtttntaextaccord, 

—  —         —  swciter        —         Teraquartaccörd, 

—  —  —  dritter  —  Secundaccord. 
Die  Folgcgleichhcit  solcher  Benennuno^en  läg^e  nämlich 
darin ,  dass  der  Käme  jedes  Accordes  mit  dem  IVamen 
des  Intervalles  übereinstimmte,  welches  der  Grundton 
der  Dreiklangharmonie,  oder  der  Grandton  und  die 
ürsprüng^liche  Septime  des  Yierklan^es,  fipeg^cn  die  Bass- 
note bilden.  Nänllich  in  der  ersten  Verwcch§Iung  des 
Dreiklatt{|^es  bildet  der  Gnindton  Qe^en  den  Bassfon 
eine  Sexte,  und  ein  Dreiklang  in  erster  Verwechs- 
lung heisst  darum  vollkommen  passend  Sextaccord.  — • 
Aus  gleichem  Grunde  hiesse  die  xwelte.  Yerwechslung 
des  Dreiklanges  sehr  füglich  blös  Quartenaccord, 
weil  der  Grundt^  darin  als  Quarte  der  Bassnote 
erscheint.  —  Der  vierklang  in  der  Grundstellung,  wo 
also  die  Grundseptime  auch  als,  Septime  yom  Bass- 
ton erscheint,  heisst  Septaccord. —.  Sextq^uint- 
accord  odel^  Quintsextacc'ord  "heisst  die  erste 
Verweehslnng  des  Vierklanges,  weil  darin  der  Grund- 
ton als  Sexte,  und  die  ursprön^iehe  >  Septime  als 
Quinte  des  Basstones  fiffurirt. —  Qufixtter^aecord 
oder  Terz  qua  rtaccord,  heisst  die  zweite  Verwechs- 
lung der  Vierklangharmonie ,  weil  darin  der  Grundton 
Quarte,  und  die  ursprüngliche  Septime' Te ras  des 
Basstoi^es  wird.  *-:  Endlich  heisSt  ein  iViferUang  in 
dritter  Verwechslung ,  worin  also  die  .Grundnote  als 
S  e  c  u  n  d  e  des  .  Basstones  ,  die  ursprüngliche  Septime 
aber  selbst  als  Basston  erscheint ,  'S  e  c  u  n'd  e  n  a  c  c  o  r  d. 

üeberhaupt  aber  ist  in  AnsehUn{^  all  dieser  IVamen 
TU  bemerken,  dass  sie,  als  blos  Auf  der  Entfernung 
der    oberen    Töne   eines  Zusammenklänge»  rom   Bass- 
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^M  (S  660  GnuMarmonieen. 

ton  an,  bernliendy   sehr  häufi;  anch  anderen  Zitaam- 
menUängen  beigelefrt  werden.    So  wird  e.  B.  in  Fällen 
90 i.  der  Art,  wie  Fig.  dO£, 


der  ZnsanunenUang  [c  e  g  fi]  ein  Septimenaccord 
{genannt,  weil  er  aus  Gnindton,  Terz,  Qainte  und 
Septime  besteht,  obgleich  er,  wie  wir  in  der  Folge 
erkennen  werden,  keineswegs  ein  Grund- Yierklang, 
eine  Yierklangharmonie  ist,  sondern  auf  einem  Drei- 
Uange  beruht ;  und  eben  so  der  Znsammenklang  [  e  gfi  J] 
(§99.)      bei  k.     (Vergl.  die  Anm.  aum  §  00.) 


3.)  Enge^  zerstreute  Lag;e. 


Eine  weitere  Verschiedenheit  der  Lage  eines  Ac- 
eordes  beruht  darauf,  ob  die  Töne,  a^yi  welehen  er 
besteht,  nahe  beisammen,  oder  entfernter  ron  ein- 

Ol  t  ander  liegen.     Ersteres,  b.  B.    Fig.   Oli,  nennt   man 

enge  Lage,  oder  enge  Harmonie,  Letzteres  aber 

9i  k.  (^^^)  zerstreute  Lage,  zerstreute  Harmonie. 
Clarierspieler  und  Organisten  heissen  diese  letztere 
auch  getheilte  Harmonie,  weil  sie  dabei  nicht, 
wie  sonst  gewöhnlich ,  die  Bassnote  allein  mit  der 
linken  Hand,  die  anderen  Intervalle  aber  alle  mit  der 
rechten  greifen  können ,  sondern  die  Bestandtheile  der 
Harmonie  zur  Hälfte  in  die  Rechte ,  zur  anderen  Hälfte 
aber  in  die  Linke  nehmen ,  sie  also  unter  beide  Hindo 
vertheilen  müssen.  — 
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Enge,  %€riireute  Lage.       (§67.)  SS9 
§    «7. 

Welclier  Yon  beiden  Arten  man  sicli  In  Jedem  vor- 
Icommenden  Falle  bedienen  will  9  ist  tbeik  blos  Sache 
des  Gescbmackes»  theila  bangt  es  Ten  Umständen  ab, 
welcbe  bald  diese,  bald  jene»  engere,  oder  serstreu- 
iere  Lage  der  Stimmen  berbeifubren.  Im  Allgemeinen 
lasst  sich  darüber  nur  folgendes  Wenige  sagen. 

Fnr's  Erste  bringt  man  tiefe  Töne  nieht  gern 
anderen  tiefen  sehr  nahe,  weil  daraus  leicht  ein 
uuTerständliches  Gebrumme  entsteht ,  wie  bei  Fig.  03  £.     Mi. 
Minder  verworren  klingen   schon  k  und  { ^  TÖllig  Uar     k ,  I. 
wird   der    Sata   aber  erst  in   Iiagen  wie    m  oder   n$     »,  a. 
woraus    man    sieht,    dass,    je    tiefer  die   Töne   sind, 
desto  nöthiger  es  ist,  sie  nicht  allzu  dicht  aneinander 
au  drängen. 

Abweichungen  von  dieser  Vorsichtmasregel  finden 
eher  bei  langsamer  Bewegung  statt,  als  bei  geschwin- 
der ,  wen  im  ersten  Falle  dem  Gehöre  mehr  Zeit  übrig 
bleibt,  die  gleichwohl  einander  einigermasen  Terwir- 
renden  tiefen  Klänge  dennoch  aufzufassen,  welche  aber 
Ijm  geschwinderer  Bewegung,  aus  Hangel  an  Zeit  zum 
JnPfassen,  unverstanden  vorübergehen.  Man  versuche, 
am  sich  hiervon  zu  überaeugen,  das  eben  angeführte 
Beispiel  unter  verschiedenen  Stufen  von  Iiangsamkeit 
und  Geschwindigkeit     (Vergl.  §  54.)  (S^O 

Mit  gehöriger  Behutsamkeit  und  am  schicklichen 
Orte  angewendet,  hat  übrigens  das  Zusammenklingen 
von  lauter  tiefen  Tönen ,  doch  auch  wieder  etwas  un- 
gemein Feierliches  und  Imponirendes ,  wie  z.  B.  in 
Haydn's  Schöpfung  der  Segenspruch  des  Schöpfers: 
„Seid  fruchtbar  alle^S  von  einer  tiefen  Bass- 
stimme gesungen  und  von  lauter  tiefen  Instrumenten 
begleitet. 
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§    «8. 

lu  uiancbeii  ^Lehrbücliern  findet  mtax  die  Vqrselirift 
Bu%estellt:  Die  beiden  tiefsten  Töne  eines  jeden 
Zu8ammenklan(fcd  mussten  jederzeit  wenigstens  um 
eine  glänze  Oetave  ron  einander  entfernt 
sein)  (Siehe  z>  B«  Rirnberjjer's  Koast  des  reinea 
Sattes^  I.  Th,  X.  Absekn.  S«  144).  —  AUein  diese  Vor- 
scbriffc  kann  fiir^s  Erste  ireniustens  nur  für  diejcnigca 
Zusammenklänge  gemeint  sein ,  deren  tiefster  Ton  ein, 
an  sieb 'Selber  sebr  liefer  ist,  denn  sonst  fällt  der 
Grund  d^s. Verbotes  schon  von  selber  weg.  Fur's  An-r 
dere  aber  ist  dies  Verbot  doch  auch  wieder  nur  eine 
swecklose  Aengstlicbkelt  9  wie  dies  schon  das  eben 
erwähnte  'Beispiel  von  Haydn  beweist.  Wäre  das 
Verbot  wirklieb  gegründet»  so  dürfte  man  ja  schon 
überhaupt  gar  kein  Tonstück  für  solche  Sing-  und 
Beglcitungstimmen  setzen»  so  wie  auch  z.  B.  keines 
iiur  Tier  Männersfimmcn  allein»  weil  es  da  gar  nicht 
tbunlich  ist,  die  zwei  tiefsten  Stimmen  immer  um  acht 
oder  mebr  Töne  aoseinander  zu  halten,  ila  man  musste 
behaupten »  a«  B.  der  Accord 


klinge  übel ;  waft  ja  doch  das  Gehör  Lügen  straft. 

Indessen  geben  die  Tonlehrer  doch  'sogar  nojA 
weiter,  und  lehren»  der  zweit-tieCste  Tott  dürfe  sA 
eben  so  dem  dritt-tiefsten  nur  bis  auf  eine  Quinte 
nähern »  die  höheren  Töne  aber  dürften  einander  näher 
kommen»  o.  s.  w.  (Kirnb erger  a.  a.  O,  S.  144 
u.  flg.)  — 

Doeb  wer  fühlt  hier  nicht  gleich  anf  den  .ersten 
Blick,  dass  solche  Gesetze  der  Kunst  die  Fessel  der 
Pedanterei  anlegen?  Dass  die  Regel  übrigens  unnöfhig» 
und  folglieh  unrichtig  sei »  beweisen  täglich  die  Arbeiten 
unserer  besten  Tonsetzer»  und  nuter  Anderen  eben 
wieder  das  angeführte  Beispiel  von  Haydn* 

§    ^9. 
Eine  zweite  Regel  ist,  dass  man  dieTöne  nicht 
allzuweit  von  einander  entferne»  keine  allzu- 
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Verdoppelung.  <§  70.)  951 

^rro^en  Zwisdiciiriaihe  leer  lasse ,  weil  allsu  entCernte 
Töne  2U  selir  ausser  Verhältnis  {^cg^eueinaiider  stehen, 
«nd  nicht  recht  xa  einem  Ganzen  Terselnnelsen,  z.  B. 
Fig.  d2o^jp.  •  .     92o,|». 

Es  ^ebt  einen  eigenen  Fall ,  wo  man  eine  Stimme 
sojjair  nicht  gern  weiter  als  um  eine  Terz,  Ton  der  nächst 
darüber  gelegenen  entfernt;  nämlich;  wenn  in  einem, 
oder  in  mehren ,  ans  dr^i  Tönen  bestehenden  Accorden, 
die  beiden  oberen  Töne  nm  eine  Qaarte  von  einander 
abstehen,  z«  B.  Fig«  95 1.  Wenn  anch  nicht  grade  95t. 
fehlerhaft,  doch  weit  minder  wohlklingend  wäre  die^ 
selbe  Accordenreihe  in  Lagen  wie  bei  ^  odefr  2»  ^>  '• 

Diese  letztere  Bemerkimg.,  verglichen  mit  dem  im 
iMirigen  §  Gesagten,  zeigt,  dass  solche  Satze  steh  in  sehr 
tiefe|i  Lageor  nicht  Wibhl  anbringen  lassen,  w«fl  mau, 
nm  die  beiden  oberen  Stimmen  nicht  zu  weit  vnn  der 
Bassnote  zu  entfernen ,  zwei  oder  drei  tiefe  Töne  ein- 
ander zu  nahe  bringen  müsste. '  Fig.  J>5m,  n.   '  m,  «. 

Uebrigens  yergleiehe  man  hier  die  Lehre  von  der 
Eigenthümlichkeit  des  tielstimmigen ,  und  wenigstim- 
migeu  Satzes. 


B.)    Vtrdopptlumg, 

§    70. 

So  wie  wir  bisher  melure  Zusammenklänge,  wenn 
sie  aus  denselben  Tönen  ^  nur  in  Tcrschiedenen  Lagen, 
zusammengesetzt  waroa^  als  einer  und  dcfselben  Art 
▼an . Harmonie  angehörig  betrachteten,  so  werden  wir 
billig  ein  Gleiches  auoh  in  Ansehung  solcher  Accorde 
gelten  lassen,  in  welchen  ebenfalls  die  nämlichen  Töne 
vorkommen ,  nur  i4»er  der  eine  derselben  doppelt, 
».  B.  [Cceg],  [C  G  e  g],  [E  c  g  i],  n.  s*  w.     In 
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S32    (S70.)  Grwndharmomeen. 

94  i.  den  (5<Accordto  bei  F%.  04  £  ist  der  Grandton  ver* 

k,l,m.  doppelt,  bei  k  die  Terz,  und  bei  l  die  Quinte -,  bei  m 
1»:  alle  drei  Interyalle    der  DreikUngfharmonie.      Bei    n 

sind  aUe  vier  Interralle  der  Vierklang^barmonie  sog^av 
i.  mehrfach  yerdoppelt    Bei  £  ist  im  ersten  Accorde  der 

Basston  in  der  Octaye  c  verdoppelt ,  dann  die  Quarte. 

des  Basstones ,  dann  dessen  Sexte ,  dann  wieder  der 

Basston ,  nnd  snletst  Trieder  die  Quarte  des  Basstönes.  — 
k.  Bei  k  ist  erst  die  S*  des  Basstones  yerdoppelt,  dann 

<•  dessen  0*,  bemach  die  8,  u.  s«  w.  —  Bei  l  erst  die  3\ 

dann  die  *3 ,  —  die  8,  —  die  6s  —  die  *3  und  *5,  — 
m.  bei  m  erst  die  5* ,  5*,  und  8  des  Basstones ,  hernach 

o.  dessen  8,   *3  nnd  *6,  u.  s*  w.   —  Bei   o,    wo   swei 

Stimmen  in  EinUang  auf  dem  Tone  c  zusammentreten» 

Jiann  man  diesen  Ton  im  Einklänge  verdoppelt 

nennen. 

Man  bemerkt  wohl  ohne  Erinnern,  dass  Verdoppe- 
lungen vorzüglich  im  mehrstimmigen  Satze  häufig  vor- 
kommen müssen,  im  wenigstimmigen  aber  desto  selte- 
(§98.)      ner.     (Vcrgl.  §  28.) 

Bf  an  kann  übrigens ,  je  nachdem  die  Umstände,  die 
Lage  und  Führung  der  Stimmen  u.  s.  w.  es  geben, 
bald  dieses,  bald  jenes  Intervall,  dieses,  oder  jenes 
Accordes  verdoppeln.  Nur  ist  dabei  auf  Zweierlei 
Aücksicht  zu  nehmen,  Für's  Erste  nämlich  verdop- 
pelt man,  unter  sonst  gleichen  Umständen,  meistens 
lieber  den  Grundton,  oder  dessen  Quinte,  als  seine 
Terz  oder  Septime ,  weil  diese  beiden  letzteren ,  auch 
nur  einfach  genommen,  jede  in  ihrer  Art,  schon  an 
sich  selber  etwas  vor  den  anderen  Intervallen  Hervor- 
stechendes haben.  Für's  Andere  jrcranlassen  gewisse 
Verdoppelungen    leicht    fehlerhafte   Parallelfortschrci- 
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AuiUutung,  (§  7lO  2o3 

tnngeB,  (§  46 ),    wovon    über   Bidit    Mer,    soiidera    ($46.) 
erst  bei  der  deafallsigeQ  Lehre  gebändelt  werden  btnu. 
(§«$8.)  (§0^0.) 

dLuiuexkuua* 

In  den  Lelirbächeni  ist  gcw5luillcb  der  lle{;e]|i  kein  Ende» 
^elclies  IntcTTall  in  diesem  oder  jenem  Accorde  yerdoppelt 
werden  darfe,  oder  müsse.  Bei  jedem  einseinen  Aecorde,  jn 
sogar  J>ci  jeder  Verwechslung  jedes  Accordes,  wird  Torgesckrie- 
l>en ,  welche  Intcryalle  darin  yerdoppelt  werden  können ,  welches 
snerst,  nnd  welches  nach  diesem,  welches  gar  nicht;  und  all 
diese  einzelnen  Pr&cepte ,  nebst  eben  so  Ticlcn  Ausnahmen ,  wo 
solche  Verdoppelung  doch  wieder  erlaubt  sein  soll»  soll  mun 
im  Kopfe  behalten  I 

Ich  glaube,  dieses  alles  entbehren,  und  diejenigen,  welehe 
es  etwa  aus  Büchern  schon  mühsam  erlernt  haben,  bitten  z« 
dürfe« ,  das'  Erlernte  immerhin  wieder  zu  Tergessen. 

Es  giebt  kein  InterTall,  welches  darum  nicht  Tcrdoppelt 
werden  durfte,  weil  es  dieses  oder  jenes  InterTall 
dieaer  oder  jener  Harmonie  ist,  oder  gar  weil  es  die 
so  und  s.o  rieltfl  Stufe,  vom  Basston  an  gez&hlt, 
ist.  So  gilt  es  z.  B.  für  Regel,  dass  Dissonanzen  und 
Subsemitonicn  nicht  Terdoppeli  werden  dürfen.  Es  ist 
ziemlich  wahr;  aber  nicht  darum,  weil  sie  Dissonanzen , 
oder  Subsemitonien  sind,  sondern  weil  di6  an  sieh  fehlerfreie 
Verdoppelung  solcher  Intervalle  zu  Tcrbotenen  Octaven  veirleitcl. 
Können  diese  dabei  Tcrmieden  werden ,  so  ist  auch  die  Ver- 
doppelung nicht  unerlaubt,  und  das  Verbot  wieder  unnütz ,  folg- 
lich die  Kegel  falsch.     Siehe  z.  B.  Fig.  01$.  95. 

Nur  also  in  so  fem,  als  solche  Verdoppelungen  zu  einem 
Fehler  gegen  die  Gesetze  der  Stimmenfuhrung  Terleiten,  sind 
sie  gefährlich;  die  Warnung  daror  gehört  daher  in  die  Lehre 
von  der  Stimmenfuhrung,  und  nicht  hierher»  wo  «ie  auch  noch 
nicht  Terftauden  werden  könnte. 


C.)  Au^laMtung. 

§71. 

^  Maut  bann  aber  ancb  einen  Zasanimenklan^,  worin 
zwar  einige,  jedoeb  nicbt  alle  Bestandtbeiie  einer 
Harmonie,  entbalten  sind,  als  eine  Spielart  oder  Vm* 
gestaltnng  dieser  Harmonie  anseben,  z,  B.  Fig.  96»  90  i. 
als  eine  (S- Harmonie  ndt  ausgelassener  Quinte, 
Fig.  dOhm,  n  als  eine  £^- Harmonie,  wobei  erst  die     <«  «»  "• 
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234  CS  '^^O)  Criupdharmoninen, 

Grundqulnte  a,  daüm  der  Gmndton  selbst^  oml  zu^' 
leUt  die  Grimdterx  fis  aas^elftssea  sind. 

§,  72. 
Man  sieht  woU ,  dass  solche  Zusammenklänge  yon 
nur  wenijfen  Bestandtheilen ,  oder  mit  anderen  Worten, 
dass  Ilarmonieen  mit  Auslassung  eines  oder  mchrer 
InterTalle  Torasüglich  im  wenig^timmigen  Satze  häufig 
Torhommen  müssen.  Im  nur  aweistimmigen  kann  keine 
Harmonie  ohne  Auslassung  gl^eichzeitig  angeschlagen 
werden,    —  im   dreistimmigen   wenigsteau   kein    Viert 

(S  28.)        klang.     (Vergl.  §  28  u.  %g.) 

Femer  bemerkt  man.leieht,  dass  ein,  nur  aaia  so 
wenigen  Intervallen  bestehender  Zusammenklang,  oder 
überhaupt  eine  Harmonie ,  wobei  ein  oder  mehre  Inter- 
valle ausgelassen-  sind ,  allemal  mehrdeutig  wird. 
So  sieht  z.  B.  ein  HaupiTierklang  mit  ausgelassenem 
Grundtoue  ,  genau  wie  ein  verminderter  Dreiklang  aus  j 

06  m.  ( Man  sehe  Fig.  00  m  ) .     Ja,  eine  Verbindung  von  nui: 

zwei  Tönen >  z.  B^  [Ac],  kann  man  ansehen:  als  ^ 
mit  ausgelassener  Grundnote ,  als  a  oder  ^a  mit  aus- 
gelassener Quinte ,  als:  g*^  oder  ^t  mit  Auslassung  der 
Grundnote  und  der  Septime ,  als  a^  oder  "a^  mit  Aus- 
lassung der  Quinte  und  Septime,  als  t)^  oder  £^  mit  aus- 

(§  63  ««•)    gelassener  Grundnote  und  Terz,  n.  s.  w.  (Vgl.  §  65  ^') 

§     75. 

So  reichhaltig  die  Lehrbücher  an  unnöthigen  Re« 
gelnüb^r  die  Verdoppelung  der  Intervaile  sind,  so  arm 
sind  sie  ül^er  die  Fragif,  welches  Intervall  in  diesem 
oder  jenem  Acc^rde  ausgelassen  werden  dürfe.  Sie 
sagen  darüber  eigentlich  gar  nichts. 

Im  Allgemeinen  gelten  von  der  Auslastung  folgende 
Regeln: 
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AuslHisnng,  ($  74*)  9Stt 

ttk  iw'  DreiUaifflMurlaoiiid  ist   €8   nwlA  |pil»   dm 
Gnuidton  und  desaen  Quiale  ohne  daäsen  Terk  hßreii 
BS  bsseii;  wem^eoB  .klingt .  (gg  immer  leer»  und  etwas 
wnnderlicby    (FiCT*  S7»)   samal   wenn   die    ri|^cnt1iclie     97 1. 
Qmntie  tiefek  liegi^  ,%U  die .  Grundnote V  wie  liei  Jb  -^     X;. 
(Vergl.§  10.)  :     (S  iO)' 


Indessen  ist  das  Aaslassen  der  Grundterz,  eLcn  der 
Sonderbarkeit  wed^en,  zaweilen  von  pikanter  Wirkung^» 
wie  z.  JB..  im  Finale   eines    bekannten     IIaydn*scben 
Violincj[uartcttes  y  Fig^.  08»  —    und    in  einem  ^ierstim-     98 
mi|;en  Gesauge  desselben  Tonsetzers»  Fig.  99.  99. 

Merkwürdig,  ist»  dass»    wenn  Terz  und  Quinte  zu- 
gleieh  ausgelassen  werden»  z.  B.  Fig.  100  1%  dies  weit     100c. 
weniger  leer  klingt»    als  wenn  der  Grundton  und  die 
(Quinte  ohne  die  Terz  gehört  werden»  wie  bei  X:.  ^* 


100  f.;  ? 


^'). 


®^    ®e    &  e  »  a 

§  74. 
Einen  beeonderto  'Fltli  glebt  es»  wo  Grund  ton  und 
Quinte  der  Ureiklangharmonie  fuglich  ohne  die  Terz 
gehört  werden  können»  ohne  sehr  leer  zu  klingen; 
nämlieh'  bei  der  '  Breiklangharmonie  anf  der  Domi- 
nante der  Tonart  ;>  z.  B.  Fig.  101  i.  Dieser  Fall  kann  lOii. 
aber  hier^  wo  die  Begriffe  von  Tonart  und  Dominante 
noch  nicht  gegeben  sind»  noch  nicht  erklart  werden^ 
wir  werden  darauf  zurückkommen.  Einsweilen  wird 
man  leicht   bemerken,    dass   solche  Auslassung  dann 
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236  (S  76«)  Grundharmmueen. 

^iremiger  fr^  üi^  wenn  die  eigpentliclie  Quinte  tiefer 
101  fc  lie|rt  als  der  Grandton,  wie  bei  Ar,-  ja,  wenn  dieser 
Grandtott  auch  tiefer  lieg^  als  die  Qointe,  über  der- 
selben aber  noch  einmal  die  Oetaye  des  Grundtones, 
so  nimmt  es  sich  schon  firemdartig^er  nnd  nngewöha- 
^  lieber  ans:    Fif.  101 A 

g    78. 

Sonst  bann,  in  der  Regpel,  jedes  Intenrall  jeder 
Harmonie  ansj^elassen  werden  $  nurTerstebt  sich,  dass, 
wenn  ans  irgend  einem  Grande  die,  durch  Auslas- 
sung^ entstehende  Mehrdeutigkeit  yermieden  werden 
soll ,  man  alsdann  dasjenige  Intervall ,  durch  dessen 
Auslassung  die  Mehrdeutigkeit  entstünde,  nicht  aus- 
kssen  darf. 

Auch  das  yerstebt  sich  wohl  yon  selber,  dass  man 
nicht  unnöthig  ein  Intenrall  einer  Harmonie  auslässt, 
nm  etwa  ein  anderes  eben  so  unnöthig  zu  yerdoppeln. 
Eine  Harmonie  »  welcher  ein  Interyall  fehlt ,  ist  allemal 
leerer  als  eine  yollständige ,  und  daher  nimmt  man 
eine  jede  so  lang  yoUständig,  als  nicht  Umstände  eine 
Auslassung  nöthig  machen. 
(S  349.)  Uebrigens  yerglciche  man  im  3^  Bande  den  g  348. 


]>.)    Harmont^frtmi^    T«rs« 

§    76. 

Die  Znsammenklänge ,  welche  wir  bisher  als  Um- 
gestaltungen der  Grandharmonieen  erklärt  haben,  be- 
standen doch  überall  aus  denselben  Tönen  wie  diese. — 
£s  kommen  aber  in  unserer  Musik  auch  häufig  Znsam- 
menklänge solcher  Töne  yor,  weldie  sich  in  keiner  der 
oben  ao^esäUten  Grandharmonieen   also   beisammen 
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SM$tmndige  JVone.         (S  77.)  SS7 

IhileBy  unter  weleken  uch  mitUn  allemal  wemii^teiis 
ein  Ton  beündel  weleber  nickt  snr  GnmdliariBonia 
gebort,  der  Harmonie  fremd»  karmoniefremd  ist. 

Wenn  wir  nun  darauf  aebten,  wie  solches  Ein- 
flechten  eines  harmoniefremden  Klanges  Statt  findet, 
so  finden  wir,  dass  es  anf  yerschiedene  Art  and  Weise 
geschehen  hann.  Diese  Terschiedenen  Arten  können 
zwar  hier  nock  nicht  Tollstandig  aufgeführt,  die  Grund- 
sätse,  nach  welchen  dieselben  Statt  finden,  noch  nicht 
erschöpft  werden:  doch  wollen  wir  einige  einnelne 
Fälle  Torläiafig  ausheben. 


1.)    Selbständigpe  Nene. 

§    77. 

In  der  eben  erwähnten  Hinsicht  ist  Yor  Allem  be- 
merkenswerth ,  dass,*  in  manchen  Fällen,  einer  Har- 
monie gleichsam  noch  ein  Bestandtheil  mehr,  ohne 
Weiteres,  beigefugt  werden  kann. 

Es  ist  dies  der  Fall  bei  zwei  Arten  TonHarmonieen; 
nämlich  beim  Hauptvierklange ,  und  bei  dem  Vierklange 
mit  kleiner  Quinte«  —  Hier  sei  die  Rede  Torerst  von 
Ersterem. 

Biese  Harmonie  erscheuit  nämlich,  ausser  ihrer 
Grundnote ,  Ters ,  und  Quinte ,  oft  auch  noch  mit  einer 
kleinen  oder  grossen  Nene  bereichert,  so  dass  e.  B. 
dem  Vierklange  ®^,  su  den  ihm  eigenthumlichen  In- 
terrallen  [g  F  J  ?],  noch  der  Ton  a,  oder  as  beigefügt 
wird,  wodurch  dann  Zusammenklänge  entstehen  wie 
[gfi  J?  ;],  oder[g  £S  F  Is],    Fig.   lOS.  KM. 


8     ®'   « 
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fi^A  CS  78.)  Grundkdrmonieen. 

TAn  solclier  Accord ,  den  InterraH^fli  iiii«h ,'  ab«  weicieir 
«T  besteht ,  ein  Terz-Quint-Sepf-Non- Accord ,  wird 
[jemeinnbllch  knrswegp  Septnonenaccord,  davliinzn*^ 
ffcfüg^e  Intervall'  aber  None  (jpenannt,  Treu  es,  in 
Laß-en  wie  die  eben  ang^efnbrten ,  eben  in  der  Ent- 
fernnngp  Ton  nenn  Stufen  Tom  Grnnd-  nnd 
Basstone  steht;  obirohl  es  freilich  eben  so  ^ut 
(§  XXXm.)  auch  S  c cnnd e  beissen  könnte.  (§  XXXIII. )  Bie  Be- 
nennung None  ^wäbrt  übrig'ens  den  Vortheil,  dass 
solches  Interrall  dadurch  einen  für  diesen  Fall  eigenen 
Namen  enthält.  (S.  a.  angcf.  O.)  Um  es  noch  nnzwei- 
deutig^er  zu  bezeichnen,  nnd  zum  Unterschiede  ron 
anderen,  ebenfalls  sogenannlen  Nonen,  wollen  wir  es 
insbesondere  selbständige  None  nennen.  Der  Grund 
dieser  Benennung  wird  in  der  Folge  erkannt  werden. 

Mehre  Beispiele  solcher  hinzugefügten  Nonen  zeigen 
(105-109.)    die  Fig.  105  bis  109.  ^ 

§     78. 

Wenn  nun ,    wie  nicht  zu  längnen ,  diese  Beispiele 

zum    Thcil,  allerdings   merklich  herbe   klingen,    so  ist 

es    dagegen   auffallend,     wie    sehr    diese    Härte    Ter« 

achwindet ,     sobaid     der    Grundton    ausgelassen 

liOX;-n,      wird,.z.  B.    Fig.  .IIOA:  bis  n,    und   111  A:  bis  n,   W9 

'       dann  allemal,  statt  des  ausgelassenen  Grundtones,   ein 

110 ft.  anderes  Intervall  Basston  wird.     Fig.  ilOk  ist  nämlich 

®^  in  erster. Verwechslung,   mit  ausgelassenem  Grund« 

L  tone ,  und  hinzugefügter  grosser  None ;  bei  l  steht  die- 

j^        ,  selbe  Harmonie   in  zweiter  Yerwechslnng,    und  bei  m 

111,  114.     ^^  dritter.  —  Eben   so  ersieht  man  in  Fig.  111  ^  114 

IIIS.  u«  11^  dieselbe  Harmonie  mit  kleiner  None  in  Ter- 

schtedenen  Lagen. 
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Crosse  stlbstünüge  None,       (g  60.)  239 

§  la 

Die  lieulcn,  als  Fig^.  102  i,  k  anfyefulirten  Zusnm- 
menkläng'e  sind  darin  wesentlich  yersehieden,  das^  im 
ersten  der  Ton  a  ein^  g^rosse  None^im  letzteren 
aber  as  eine  kleine  ist.  '  £ben  so  findet  man  In 
Fig;.  105  erst  grosse  Xonen,  dann  kleine. 

Wann  und  wo  die  Hinzufwg?un{j  der  {grossen,  oder 
kleinen  selbständigen  IVone  anwendbar  sei «  kann  erst 
später  gelehrt  werden,  liier  begnügen  wir  uns,  diese 
Umgestaltung  an  nnd  für  sich  selbst  noch  näher  kennen 
zu  lernen. 

Und  zwar  wollen  wir,  nach  den  bisherigen  allge- 
meinen Bemerkungen  über  grosse  und  kleine  None 
überhaupt,  nun  eine  jede  dieser  zwei  Gattungen  ins* 
besondere  etwas  näher  betrachten. 


102  i,A-. 


105. 


a.>   Grosse,  s.elbstäadige    None. 

§    00. 

In  Ansehunj^  der  grossen  selbständigen  Xone  ist 
bemerkenswerth  ^  dass  sie  nur  dann  angenehm  klingt, 
wenn  sie  höher  liegt  als  die  ursprüngliche  Terz,  wie 
dies  in  den  bis  jetzt  angeführten  Beispielen  grosser 
Nonen  auch  der  Fall  ist.  *  Das  Gegentheil  thut  ge- 
wöhnlich widrige  Wirkung:   z.  B.  Fig.  ilQi, 

116  i.; 


und  deshalb  pflegen  die  Tonsetzer  solche  Lagen  auch 
mögliehst  zu  vermeiden  und  lieber  Lagen  wie  folgende 
116*.;  l.)  m.)  n.)'         0.)  p.) 


116 1. 


M  wählen.  .—  Doch.  Audeijildh  in  Fj^.  117,    an  den     Ii7. 
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S40  (S  81.) 


Grundkarmonieen. 


mit  (^  beseiclmeteA  Stenen^  die  posBC  None  c  der 
'  JB^-ÜAnaonie  tiefer  lieg^end  «Is  die  Grandterz  3;  welche 
Ueine,  Torübergeiiende  Härte  der  Lage  aber  hier, 
theils  darch  dea  sonst  schön  fliessenden  Gesang,  theils 
durch  den  schmelzenden  Klang  der  Blasinstrumente^ 
gemildert  und  yergütet  wird. 

Noch  gelinder  klingt   die  grosse  None  gewöhnlich, 
wenn  man  sie  auch  zugleich  höher  legt  als  die  Grund- 
IIGIe.  quinte,  wie  aus  der  Vergleichung  yon  Fig.  £161:  und 

^-F'  U  S^^^^  ^  bi*  fy  erhellt    Am  allerweichsten  nimmt  sie 

n-p.  sich  aus,  wenn  sie  ganz  oben  liegt,  wie  bei  n,  o^p« 

(Uebrigens  liegt  die   Ursache    des    minderen    Wohl- 
ig» t  Idanges  bei  A:  und  /  zum   Theil  auch  in  der  Quarten* 
parallelbewegung ;  wie  man  weiter  nnten^  bei  der  Stim- 
menführung, sehen  wird.) 

Bas  Gesagte  gilt  übrigens  auch  nur  Ton  der  hier 
erwähnten  None,  nämlich  Ton  der  selbständigen, 
nicht  von  einer  anderen ,  welche  wir  erst  später  kennen 
lernen.     Daher  ist  freilich  folgender  Satz 


XL  JX        ^ 


ohne  Härte,  obgleich  der,  im  zweiten  Accorde  vor- 
kommende Ton  a  tiefer  liegt  als  das  £:  denn  dies  ä  ist 
hier  nicht  selbständig,  sondern  ein  Vorhalt,  wovon 
hier  nicht  die  Rede  ist. 

§    81. 

Ein  Yierklang  mit  ausgelassenem  Grundtone,  und 
dafür  gesetzter  None ,  ist  in  solchei^  Umgestaltung  oft 
ziemlich  schwer  zu  erkennen.  Am  kenntlichsten  sind 
noch  die  Fälle  erster  Verwechslung; ,  wo  also  der  Bass- 
ton die  grosse  Terz  des  Grundtones  , -mithin  die  grosse 
Unterterz  des  Basstoiies  der  Grondton  ist.    Auf  die«e 
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Grosse  selbständige  None-.     ,(§  82.)  241 

WeUe  erkemit  man  in  Fi^.  116  i^  bis   n   die  Grund-     f  IG  Ich. 
barmonie  ®%  und^  «war  yorsüglich   leicht  bei  n,   wo     ». 
die  Töne  terzenweise  übereinander  stehen» 

Liefen   aber  die   Töne   nicht  terzenweise  übcrcin-  * 

ander»  so  ist  die  Anffindung  der  Grund  barmonie  weniger 
leicht.  Mindergeübte  können  sieh  alsdann  dadurch 
helfen,  dass  sie  die  Intenralle  in  Gedanken  so  unter- 
einander umkehren  9  dass  sie  terzenweise  übereinander 
zu  stehen  kommen  Um  z.  B.  die  Grundhannonie  der, 
in   der  oberen  Zeile  Ton  Fig.  118  «  118. 


TiTi>^fci^tri^Tiiiffrin 


geschriebenen  Accorde  aufzufinden,  wende  und  stürze 
man  sie  so  lange,  bis  die  Noten  terzenweise  erscheinen, 
wie  in  der  unteren  Zeile.  Man  hat  dann  lauter  erste 
Verwechslungen  yon  Hauptvierklängen  mit  hinzuge- 
fügten grossen  Nonen,  und  ausgelassenen  Grundtönen, 
in  Terzenlage,  und  folglich  sind  die  Grundharmoniecn 
dieser  Accorde:  S%  31«%  (Stö%  ®e«%  ®td%  (M\  TÜV. 

§  82. 
Der  Leser  hat  wohl  schon  langst  bemerkt,  dass  ein 
solcher  Accord ,  in  Ansehung  der  Töne  aus  welchen  er 
besteht,  einem  wirklichen  Vierklange  mit  kleiner  Quinte 
ToUkommen  ähnlich,  jeder  ans  solchen  Interrallen  be- 
stehende Zusammenklang  mithin  an  sich  wieder  mehr- 
deutig ist«  Denn  man  kann  einen  Accord,  bestehend 
aus  den  Tönen  [Hf  a  a]  oder  [d  h  f  i]  oder  [f  h  j  i], 

«.  B ^^ 

eben  so  wohl  als ,  auf  der  Gmndharmonie  •  •  ^\ji' 
beruhend  ansehen,  als  auch  auf  .  •  •  .  (9^ 
fXetrtc  dtr  ToMeUkufut.  I.  Bd.  10 
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2142  ($85.)  Gnuulharmonieen. 

Betrachtet  mtti  ihn  ab  ^\  sc  ist  die  Note  h  der 
Gnindton,  d  ist  Grondtcrz,  f  Grandquinte,  und  a 
Grandseptime ;  betrachtet  man  ihn  aher  als  ®^  mit 
ausgpelassener  Grandnote  und  grosser  None ,  so  ist  das 
h  Grandterz ,  d  ist  Grandquinte ,  das  f  Grundseptime, 
^100,  ^,2.)  und  a  die  None.     (Vcrgl.  §  100  bei  ^,  2.) 

Ohne  schon  hier  ausfuhren  zu  können ,  aufweiche 
der  hier  angedeuteten  yerschiedenen  Arten  man  im 
TorLommenden  Falle  eine  also  aussehende  Tonycrbin- 
dung  zu  betrachten  und  zu  behandeln  habe ,  welches 
sich  erst  in  der  Folge  zeigen  wird,  möge  das  hier  Er- 
wähnte nur  dazu  vorläufig  dienen,  auf  die  vollkommene 
i  äussere  Aehnlichkeit ,  und  doch  wesentliche  Verscliie- 
denheit  aufmerksam  zu  machen ,  und  zu  zeigen ,  wie 
wesentlich  anders  sich  Alles  gestaltet,  je  nachdem' 
man  einen  solchen  Zusammenklang  aus  dem  einen»  oder 
ans  dem  anderen  Gesichtspuncte  betrachtet. 


h.)    Kleine  selbttSadigt  None. 

§    83- 

Wenn  man  die  Töne  eines,  durch  Auslassung  des 
Grnndtones  und  Beifügung  einer  kleinen  None  umgestal- 
teten HauptvierUanges»  terzenweise  über  einander 
ordnet ,  z.  B»  [  H  d  f  as  ] ,  [  gis  h  J  F  ]  9  u.  dgl. ,  so 
erscheint  ein  Accord  ,  bestehend  aus^  Basston ,  dessen 
kleiner  Terz  ,  kleiner  Quinte  und  verminderter  Septime. 

Weil  in  einem  solchen  Accorde  die  kleine  None 
von  der  eigentlichen  Terz  um  eine  verminderte  Septime 
entfernt  ist,  so  erhält  er  im  Sprachgebrauehe  nicht 
selten  den  Namen  verminderter  Septime  na  cco  rd. 
Wir  wollen  diesen  Namen  gern  in  unsere  Kunstsprache 
aufnehmen,  nur  aber  dabei  nicht  vergessen,  dass  die 
hier    sogenannte    Septime    nicht    eigentliche    Septime 
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Kleine  $elhständige  Nene.      ($  85.)  245 

( Grnlidseptiine),  softdem  eigentlich  kleine  None  ist, 
'vrelclie  hier  nur  darnm  Septime  heisst,  weil  sie  eben, 
vom  Basstone  an  gezählt,  der  siebente  Ton  ist. 

§  Ö4. 
Die  hinzugefügte  kleine  Nene,  camal  Jbel  ausgelas- 
senem Grundtone,  macht,  eben  so  wie  die  grosse, 
den  Mindergeübten  das  Erkennen  der  Grundharmonie 
oft  ziemlich  schwer.  Indessen  leistet  auch  hier  die, 
oben,  bei  der  grossen  None,  empfohlene  Versetzung 
gute  Dienste.     (§81.) 


119.^ 


.(§Öi.) 
119. 


§    88. 

Bemerkenswerth  ist  übrigens,  dass  in  solcher  Ter- 
zenlage jeder  Ton  Ton  dem  anderen  um  eine  kleine 
Terz  entfernt  ist:  z.  B.  [H  df  as],  oder  [GisEGB], 
u.  dgl*  —  Und  fuhrt  man  die  Zusammensetzung  weiter 
fort,  z.  B.  [H  d  f  as  h  J?  5s  fi],  oder  [Cis  BGB 
eis  e  g  b  eis]»  oder  [Eis  Gis  H  d  eis]  u.  s.  w. ,  so 
findet  man  lauter  Zwischenräume  Ton  kleinen  Terzen 
und  übermässigen  Sccunden.  Da  aber  auf  dem  Glavlere 
kleine  Terzen  und  übermässige  Secunden  in  Ansehung 
der  Zahl  der  Tasten  einander  gleich  sind,  so  liegen 
überall  zwei  Tasten  zwischen  inne,  oder  mit  anderen 
Worten ,  die  Töne  eines  solchen  Zusammenklanges  sind, 
(unserem  temperirten  Tonsysteme  zufolge,  §  XIX)  (§XIX.) 
gleiehweit  Ton  einander  entfernt. 

iC  * 
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Grundharmonieen. 


180. 


Ebendarum  kann  man  einen  solcben  Accord,  je 
nachdem  man  die  Tasten  eo,  oder  anders  nennt,  aus 
yierlei  Gesichtspuncten  betrachten.  Nennt  man  z«  B. 
die  Töne  [eis  gfis  h  3  ] ,  so  ist  die  Grundfaarmonie  SÖ^.  — 
Betrachtet  man  aber  die  Taste,  welche  eben  erst  eis 
hiess,  als  f»  so  ist  Ton  [f  gis  h  J]  die  Grundharmonie 

(^1, Denkt  man  sich  ferner  auch,  statt  gis,  vielmehr 

as,  so  ist  von  [f  as  h  3]  die  Grnndharmonie  ®\  — 
Endlich  von  [f  as  ces  J]  mnss  S5^  als  Grundharmonie 
angesehen  werden. 

Eben   dadurch   entsteht  wieder  eine  neue  Art  von 
Mehrdeutigkeit  derartiger  Harmonieen.     In  Figr.  120  ist 
dieselbe  in  tabellarischer  Uebersieht  dargestellt 
120.) 


(§  100.)        VergL  §  100,  bei  B. 


80. 


Da  übrigens  ein,  durch  Hinzufiigung  der  kleinen 
None  umgestalteter.  Vierklang  sich  auf  unserem  Noten- 
systeme nicht  darstellen  lässt,  ohne  wenigstens  einer 
Note  ein  chromatisches  oder  Versetzungszeichen  bei- 
zufügen, (zumal  bei  der  Art,  wie  wir  für  Molltonartea 
Torzuzeichnen  pflegen),  und  also  immer  wenigsten« 
Einer  der  Töne,  aus  welchen  der  Accord  besteht,  ein 
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«o|reiiannter   chromatisclier  Ton  (§XVII)   ist»    so    ist     (§  XVIL) 
in  dieser  Hinsicht  jede  also  gestaltete  Harmonie   ein 
cliromatisclier     Accord^    eine     chromatisclie 
Harmonie    zu  nennen.     (Vergfl.  Anm.  zun  §  XVII,     (§  XViT.) 
Nr.  12.) 

I    87. 

Die  Vorsicht,  so  wir  oben,  bei  der  grossen  selb- 
ständigen IKone  empfohlen,   sie,    wo   möglich,  immer 
höher  zu  legen  als   die  Terz  des  Gmndtones',  ist  bei   , 
der  kleinen  None  nicht  nöthig,  Fig.  121  i  -/,  und  eben     im  {.|. 
so  wenig  die ,  sie  höher  zu  legen  als  die  Grundqninte, 
wie  bei  m,  n   und  o  zu   ersehen.      Ja   sie  kann  sogar     m,  n,  •. 
füglich  ganz  zu  Unterst,  in  den  Bass,    gelegt  werden,  -  * 
wie  beip;  (welches  man  gewissermasen  eine    vierte     p. 
Verwechslung    nennen  hönnte ,   indem   weder   der 
Grundton,    noch    die   ursprüngliche    Terz,    noch    die    . 
Quinte ,  noch  die  Septime  >  sondern  die  None  im  Basse 
liegt.) 

§    87J»«- 

Wollte  man ,   auf  ahnliche   Weise  wie  wir  in  den 
|8  55>><S  65^"  und  63^  gethan,     die  verschiedenen  (§$  8ISi>», 
Tonentfernungen  aufsuchen,  welche  zwischen  den  Be- 6^i>^»  65i«r.) 
standtheilen  eines  durch  Beifügung  einer  grossen ,  oder 
einer  kleinen  None  umgestalteten  Hauptvierklanges  ,  in 
jeder  beliebi^n  Stellung  und  Lage ,  sowohl  unter  sich 
überhaupt,    aJs  insbesondere    zwischen  dem    Basstone 
und  den  übrigen  Bestandtheilen  vorkommen,  so  würde 
man  hier,  natürlicherweise,   noch   eine    weit  grössere 
Mannigfaltigkeit  finden,  als  die  in  den  angefahrten  §§ 
gefundene.     (In  der  Anmerkung  zum  §  90  werden  wir($99,  Ann.) 
darauf  zurückkommen.) 

Dieselben  vollständig  aufzusuchen,  mag  dem  Be- 
lieben des  Lesers  überlassen  bleiben.  Hier  wollen  wir 
uns  darauf  beschränken ,  ananmerken : 
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A.)  wekhe  IsterTalle  die  None  g^ff^n  die 
übrigen  Bestandtheile  der  Harmonie  Lüdet»  so 
ffie 

B,)  umf  elclirt  diese  ^e^cnjene,  ( letzteres  näm- 
lich» wenn  diese  höher  lie(;cu  als  die  Nene.) 

A.)     Die  Nene  bfldet, 
und  zwar 


die  ^osse ,  die  kleine ,  r 

i' )  Z^Z^^  ^^^  Grundton  dne  2*  oder  9%  n,)  (>^egeii  den  GmiidtOn  eine  *S  oder  '9, 

h,)       •      die  Gnindtcrz     ■  «7  ,  't.)       •      die  Grandtet^s     •  «^T, 

l.)       t        •         •    Quinte»  H*  ♦  p^       •        .         .     Qaintet    •IJ, 

m.)     •        »        •    6eptm.  ■    5*;  4*^ .     •        •        •     Septm. »   '5. 

B.)    Gej^en  die  None, 
und  zwar 


gegen  die  grosse»  C^^en  die  kleine, 

r.)  bildet  der  GinncUcn      eine  '7,  v.)  hildet  der  Grnndton      eine  7*, 

f.^       •       die   Grundtcrs        •      2*,  tir.;      •       die   Grundier»        •     2*% 

f . }       •        »        '  •     Qointe    >     *4 »  ;r.^      •         •  ■     Quinte    *     4* » 

n.;      •         •        .•     Septime«     *G;  t.>      *        •         •     Septime  ■     G\ 

Die  Tabelle  ^.^  zeiget  zugleich,  welches  Interrall 
die  None  g^egen  den  Basston  sowohl  in  der  Grund- 
stellung (bei  i  und  n,)  und  in  der  ersten,  zweitea 
und  dritten  Verwechslung^  (ä,  l,  m  und  o,  p,  q»)  bil- 
det;—die  Tabelle  B.)  aber  die  Tonentfernung^en,  welche 

(J  87.)  in  der  vierten  Verwechslung  (§  87,)  die  übri(ycn  In- 

tervalle (fegten  die  None  bilden. 

(§78.)  ^^^  ^^^   §  ^^   wissen  wir  Übrigrens,    dass   die    m 

obig^en   Tabellen  unter  den   Buchstaben  i^  n,  r,  und  v 
aufj^e führten    Gestalten    einig^ermasen    hart  kling^en,    sa 

({80.)  ^ie  auch  ausidem  §  80,  dass  das  Intervall  bei  s  w«ni^ 

brauchbar  ist,  und  selbst  auch  die   La^  /  wenigfateng 
gelinder  hllD^rt  als  t. 

§     Ö7t«'- 

(  S  65tff,         .  Wollte  man  auf  ähnliche  Weise,  wie  wir  Ciin§  CS^' 

CSquatcr.)'  und  e5  9*»i«)    in  Ansehung  der  Drei-  und  Viorklänge 

gfethan ,  auch  die  ganae  Ansahl  der  Terschie denen-  ia<^e- 
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liehen  8telliui|^n  oder  Pennutationett  der  fi\|if  Töne, 
aus  welchen  eine  Vierklim^harnionie  mit  beig^eHig^er 
None  bcfsUht»  ToUständij;  erforschen,  so  würden  wir 
deren  120  finden.  *)  —  Da  indessen,  wie  Jicreits  er- 
wähnt y  diese  Art  von  Harmonieen  selten  ohne  Aus- 
laasungr  eines  Intervalles  (des  Grundtones,  §7U)  vor-  (§  78.) 
kommt,  wo  sie  dann  doch  wieder  aus  hios  vier  Tönen 
besteht,  welche  unter  sich  nur  24  weaentlieh  verschie- 
dene Stellungen  (fehen,  (wie  schon  vorstehend,  ^elegen- 
heitUch  der  VierUäng^e  berechnet  worden  ist,  §  ö^4^t«rj  (§  ^^  f"=") 
so   ist  jene   g^rössere   Anzahl  von    120    verschiedenen  ^  * 

Stellungen  schon  ans  diesem  Grunde  nnr  wenig  practisch, 
und  ausserdem  auch  noch  aus  dem  weiter  bereits  er- 
wähnten Grunde,  weil,  was  die  grosse  None  angeht, 
alle  diejenigen  Stellungen,  in  welchen  die  grosse  None 
tiefer  zu  stehen  käme  als  die  Grundterz,  gleichfalls 
nur  von  geringer  Brauchbarkeit  sind;  §  80.  (S  ^0.) 

§    88. 

Will  man  die  verschiedenen  Lagen  und  Verwechs- 
inngen der  hier  befraglichen  Accorde  sich  auf  ähnliche 
Weise  vergegenwärtigen,  wie  wir  in  den  §§  60  u,  folgg.     (§  60.) 
in  Ansehung  der  dort  berührten  Harmonieen  gethan,  so 
findet  man  Folgendes. 

1.)  Bei  der  ersten  Verwechslung  eines Hanpt- 
vierklanges  mit  None,  wird  die  ursprüngliche  grosse 
Terz  Basston  j  die  grosse  Grundquinte  wird  dessen 
kleine  Terz  $  die  liauptseptime  wird  dessen  kleine 
Quinte ;  und  die  grosse  oder  kleine  IVone  wird  dessen 
kleine,  oder  verminderte  Septime.  (Der  Grundton 
selbst,  wenn  er  nicht  ausgelassen  sein  BoUie,  erscheint 
als  kleine  Sexte.) 

Und  umgekehrt:  der  Ton  welcher  in  der  ersten 
Verwechslung  als  Basston  erscheint,  ist  eigentlich  die 
grosse  Terz  der  Grundharmonie ;  die  kleine  Terz  des 
Basstones  ist  die  grosse  Grundquinte ;  die  kleine  Quinte 
Tom  B.isstone  ist  die  Hanptseptime  ;  —  die  kleine^  oder 
Verminderte  Septime  des  Basstones  aber  ist  die  grosse 
oder  kleine  None.  (  Sollte  die  Sexte  des  Basstones  mit 
dabei  sein,  so  wäre  sie  der  beibehaltene  Grnndton.) 


*)  i,  2 .  3 .  4  .  fc  ««  tao. 
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Nimmt  man  einen  bestimmten  Aecord  sum  Beispiele 
an ,  etwa  den  Ilaapt-Vierklan^  @^  mit  grosser  IVone ,  so 
emckeint  in  der  ersten  Verwechslung  die  ursprünjrliche 
^nsse  Terz  h ,  wie  'man  sieht ,  als  Basston ;  die  ur- 
spriin^rliche  grosse  Quinte  d  wird  kleine  Terz  vom  Bass- 
tone ;  die  Hanptseptime  f  wird  dessen  *3 ;  die  (grosse 
None  a  aber  wird  dessen  *7$  (der  Grnndton  g  selbst, 
wenn  er  nickt  ausgelassen  ist,  erscheint  als  *6. ) 

Und  umgekehrt:  in  der  ersten  Verwechslung  besag- 
ter Harmonie'  ist  der  Basston  h  die  T$  die  kleine 
Terz  d  des  Basstones  ist  Q;  die  kleine  Quinte  f  vom 
Basston  ist  s ;  die  kleine  Septime  a  rom  Basstone  aber 
ist  eigentlich  die  grosse  None,  iV,  des  Grundtones. 
(Die  kleine  Sexte  g  ist  der  beibehaltene  Grundton ,  P.) 


ffiT 


Oder  wählt  man  sum  Beispiele  den  Vi(*rklang  (S^ 
mit  kleiner  None,  so  erscheint  in  dessen  erster  Ver- 
wechslung seine  grosse  Grund terz  gis  als  Basston  ^  die 
ursprüngliche  grosse  Quinte  k  aber  als  '5  vom  Bass- 
tone ;  die  kleine  Grundseptime  d  als  *«>  des  Basstones« 
und  die  kleine  None  f  als  *'7.  (Der  Grundtone ,  sofern 
er  beibehalten  wird,  erscheint  als  *6.) 

Und  umgekehrt :  in  der  ersten  Verwechslung  besag- 
ter Harmonie  ist  der  Basston  gis  die  7';  die  kleine 
Tere  b  des  Basstones  ist  Q ;  die  kleine  Quinte  d  vom 
Basstone  ist  s ;  die  verminderte  Septime  f  aber  ist 
eigentlich  die  kleine  None.  (Die  *6,  e,  ist  der  bei- 
behaltene Grundton«) 

S.)  Beider  sweitenVerwtckslnng  eines  Haupt- 
VierUanges  mit  None,  wird  die  ursprüngliche  grosse 
Quinte  Basston;  die  Hauptseptime  wird  dessen  kleine 
Terz  ;  die  grosse  oder  kleine  None  wird  dessen  grosse 
oder  kleine  Quinte;  und  die  grosse  Grundterz  wird 
dessen  grosse  Sexte.  (Der  Grundton  selbst,  wenn  er  nicht 
ausgelassen  sein  sollte,  erscheint  als  kleine  Quarte.) 

Und  umgekehrt:  der  Ton  welcher  in  der  zweiten 
Verwechslung   als    Basston    erscheint,    ist  die    grosse 
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Quinte  der  Grundhurmoiue  $  die  *S  des  Basstones  iaI 
die  Maaptseptiiiie ;  die  grosse  aber  kleine  Quinte  des 
Basstones  ist  die  grosse  oder  Ueine  None ;  die  0*  deb 
Basstones  aber  ist  die  1\  —  (Sollte  die  *A  des  Bass* 
tones  mit  dabei  sein,  so  wäre  sie  der  beibebaltene 
GrnndtoB. ) 

Nimmt  man  einen  bestimmten  Accord  zum  Beispiele 
an  9  etwa  den  Haupt- Vierklang  &"*  mit  grosser  None, 
so  siebt  man ,  dass  in  dessen  zweiter  Verwechslung  die 
Q,  d,  als  Basston  erscheint  $  die  Hauptseptimc  f 
wird  *5  Tom  Basstone ;  die  N,  a ,  )Tird  dessen  &* ;  die 
T,  b,  aber  dessen  0*.  (Der  Grundton  g  selbst,  wenn 
er  nickt  ausgelassen  ist,  erscheint  als  *4.) 

Und  umgekehrt :  in  der  zweiten  Verwechslung  be- 
sagter Harmonie  ist  der  Basston  d  die  Q$  die  kleine 
Terz  f  des  Basstones  ist  die  Hauptseptimc ;  die  S* ,  a, 
ist  eigentlich  die  iV;  die  G*  h,  aber  ist  die  71  (Die 
*4,  g,  ist  die  beibehaltene  l'.) 


Oder  wählt  man  snm  Beispiele  den  Vierklang  (S^ 
mit  kleiner  None ,  so  erscheint  in  dessen  zweiter  Ver- 
wechslung, seine  Q,  h,  als  Basston;  die  Hauptseptime 
d,  aber  als  *3  vom  Basstone;  die  kleine  None  f  als  *S 
des  Basstones;  und  die  T,  gis,  als  0*.  (Der  Grund- 
ton e,  sofern  er  beibehalten  wird,  erscheint  als  *4.) 

Und  umgekehrt:  in  der  zweiten  Verwechslung  be- 
sagter Harmonie  ist  der  Basston ,  h ,  die  Q ;  die  *3 ,  d, 
des  Basstones  ist  Hauptseptimc  ;  die  •& ,  f ,  vom  Bass- 
tone ist  eigentlich  die  kleine  None ;  die  6* ,  gis ,  aber 
ist  die  T.     (Die  *4,  e,  ist  der  beibehaltene  Grundton.) 

S.)  Bei  der  drittenVerwechslung  einesHaupt- 
▼ierklanges  mit  None  wird  die  Hauptseptime  Basston; 
die  T  wird  dessen  4* ;  die  Q  wird  0:*  des  Basstones ; 
und  die  grosse  oder  kleine  None  wird  dessen  5*  pber  *d. 
(Der  Grundton  selbst,  wenn  er  nicht  ausgelassen  sein 
sollte,  erscheint  als  2%) 

Und  umgekehrt:  der  Ton,  welcher  in  der  dritten 
Verwechslung  als  Basston  erscheint  >  ist  Hauptseptimc ; 
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die  4'  des  Basstones  ist  7;  dieO*  Tom  Basstone  ist  Q; 
die  5*  oder  *5  des  Basstones  ist  grosse  oder  Ueine  None. 
Sollte  die  2*  des  Basstones  mit  dabei  sein,  ao  wäre  sie 
der  beibehaltene  Grnndton.) 

Nimmt  man  einen  bestimmten  Accord  zum  Beispiele 
an,  etwa  den  Haupt- Vierklang^  &  mit  (jfrosser  None  in 
der  dritten  Verwecbslungr,  so  sieht  man,  dass  hier  die 
Hauptseptime  f,  als  Basston  erscheint;  die  J\  k» 
wird  A'  vom  Basstone;  die  Q,  d,  wird  dessen  6*$ 
die  iV,  a ,  aber  dessen  5* ;  der  Grandton  ^  selbst,  wenn 
er  nicht  ausg^elassen,  ist,  erscheint  als  fi\) 

Und  umgekehrt:  in  der  dritten  Verwechslung  der 
besagten  Harmonie  ist  der  Basston,  f,  die  s;  die. 4*, 
h,  ist  T;  die  6*,  d,  ist  Q;  die  5*,  a,  aber  ist  die 
grosse  None.     {Die  2*,  C'  ist  die  beibehaltene  jP.) 


0     ^-^    K 


^»14 


ü  #  tf  • 


Oder  wählt  man  zum  Beispiele  den  Vierhlang  ©'  mit 
kleiner  None,  so  erscheint  in  dessen  dritter  Verwechs- 
lung seine  Hauptscptime ,  d ,  als  Basston  ;  die  7%  gis, 
aber  als  4*  vom  Basstone;  die  Q,  h,  als  ö*  des  Bass- 
tones; die  Meine  Neue,  f,  aber  als  •3,  (Der  Grundton 
c  selbst,  sofern  er  beibehalten  wird,  erscheint  als  2*.} 

Und  umgekehrt:  in  der  dritten  Ver»Techslung  besag- 
ter Harmonie  ist  der  Bassion,  d,  die  Hauptseptime; 
die  4-,  gis,  des  Basstoncs  i^t  T\  dfe  0%  h .  ist  Q'-,  tlie 
*5,  f,  aber  ist  die  kleine  Xpnc.  (Die  2',  c,  ist  der 
beibehaltene  Grundton.) 

4.)  Endlich,  wenn  dio  Noi^e  selbst  in  den  Bass 
l^elegt  ist,  welches  man  eine  vieTte  Verwechslung 
(§  87.)  nennen  kann,  (§B7,)  so  erscheint  die  None  selbst  als 
Basston;  die  T  wird  dessen  2;  oder  2'*;  die  Q  wird 
•4  oder  4'  ;  und  die  s  wird  dessen  6'  oder  '6.  (Der 
Grundtou  selbst,  wenn  er  nicht  ausgelassen  sein  sollte, 
erscheint  als  *7  oder  7\  )  .  . 

Und  umgekehrt:  der  Ton,  welcher  in  der  vierten 
Verwechslung  als  Basston  erscheint »  ist  die  grosse  oder 
kleine  None  selbst;  die  2*  odei;  $**  des  Basstoues  ist  7*; 
die  *4  oder  4*  vom  Basstone  ist  Qi  die  *6  oder  6*  dos 
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Batstones  ist«.  (Sollte  die  *7  oder  7«  des  Basstones 
mit  dabei  sein,  so  wäre  sie  der  beibehaltene  Grundton.) 

Nimmt  man  einen  bestimmten  Aceord  zum  Beispiele, 
etwa  den  Haupt- Yierkl an g^  @^  mit'grosser  JVone  in  vier- 
ter Verwechslung,  so  sieht  man,  dass  die  grosse  None,  a> 
hier  als  Basston  erscheint;  die  T,  h^  wird  2*  vom 
Basstone;  die  Q9  d,  wird  dessen  *4  ;  die  1,  f,  aber 
dessen  *6.  (Der  Grundton  gp  selbst,  wenn  er  nicht 
ausg^elassen  ist ,  erscheint  als  *7.  ) 

Und  umgekehrt :  in  der  vierten  Verwechslung  der 
besagten  Harmonie  ist  der  Basston,  a,  die  grosse 
None;  die  11%  h,  ist  7;  die  «4,  d,  ist  Q;  die  *6,  f, 
aber  ist  s.      (  Oie^  *7  9  g,  ist  die  beibehaltene  P. ) , 


.0   JP  #'7 


Oder  wählt  man  zum  Beispiele  den  Haupt- Vierklang 
@^  mit  kleiner  None ,  so-  erscheint  in  dieser  vierten  Ver- 
wechslung die  kleine  None  i^,  als  Basstoa  '9  die  1\  gis» 
aber  als  2**  vom  Basstone;  die  Q«  h,  aU  4*  des  Bass- 
tones; und  die  5,  d,  als  dessen  6*.  (  Der  Grundton  e^ 
sofern  er  beibehalten  wird,i.erscheint  als  ;7%) 

Und  umgekehrt:  in  der  vierten  Verwechslung  be- 
sagter Harmonie  ist  der  Basston  f  die  kleine  None; 
die  52*',  gis,  des  Basstones  ist  T;  die  4*,  ji,  ist  Q; 
die  6*,  ^9  aber  ist  die  Uauptseptime.  (Die  7*,  e,  ist 
die  beibehaltene  P.) 

Als  nützliche  Uebung,  um  sich  die  obigen 
TVechselverhältnisse  recht  gelaufig  zu  machen,  mögen 
Mindergeübte  sich  alle  möglichen  Haupt- Vierklänge  in 
allen  möglichen  Verwechslungen  in  Noten  ausschreiben, 
und  sich  dabei  überall  von  jeder  Note  ausfühtliche  und 
bestimmte  Rechenschaft  geb^,  z.  B. 

1.)  Haupt- Vierklang  S^  mit  grosser  None,  in  erster 
Verwechslung.  Der  Basston  e  ist  die  ursprüngliche 
grosse  Terz ;  —  g ,  die  kleine  Terz  vom  Basstone ,  ist 
die  grosse  Gruudquinte  ;  —  b,  die  kleine  Quinte  vom 
Basstone,  ist  die  Hauptseptime  ;  d,  die  kleine  Septime 
TüBk  Basstone )  ist  eigentlich  die  grosse  None.  , 
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352  (§68.)  Crundharmonieen. 

31.)  Der  VlerUang  (P  mit  kleiner  None  in  erster 
Verwechfllang«  Der  Basston  e  ist  die  nrspriuigliclie 
grosse  Ters,  n.  s.  w. 

3.)  Der  Vierklan^  S'  mit  grosser  None  in  zweiter 
Verwechslanj; ,  der  Bvsston  |;  ist  ...  u.  s.  w. 

4. )  Der  Yierklang  6^  mit  kleiner  None  in  sweiter 
Verwechslnngf.     Der  Basston  g  •  •  .  u.  s.  w. 

6.')  Der  Vierklang  6^  mit  grosser  None  in  dritter 
VerwechsluDg.     Der  Basston  b  .  .  .  u.  s.  w. 

G.)  Der  Vierklang  S^  mit  kleiner  None  in  dritter 
Verwechslung.    Der  Basston  b  .  .  .  n.  s.  w. 

7.)  I^er  Vierklang  (S^  mit  kleiner  None  (nur  bier 
ist  eine  Tierte   Verwechsliing   fiiglieb    anwendbar)   in 
vierter  Verwechslung ,  der  Basston  des  .  •  .  u.  s.  w. 
/  8.)  Der  Vierklang  &i''  mit  gros&erNone  in  ersterVerw. 

Ö)    9f    fj    „      _    _  kleiner 

*Ö.)    „     „  .  „       —    —  grosser     „  „  zweiter  „  „ 
1*0     »     j>    99      —    —  kleiner 

U.    8.   W. 

Demnächst  mag  man  die  solchergestalt  durcbgange- 
nen  Accorde'  noch  einmal  durchgehen,  um  bei  jedem 
derselben  sü  bemerken,  anf  welchen  zwei  verschiede* 
nen    Grundharmonieen    solcher   Zusammenklang    wohl 

193,  m, li, 0^  beruhen  könnte:  z.  B.  die  bei  Fig.  1212,  m,  n^  o, 
P»1*r.  p^  q^  mi(|  ,.  aufgeführten  Zusammenklange  könntea 
eben  so  gut  V  als  S''  sein:  man  kann  also  nnter  die- 
selben die  Bezeichnung  (S^ ,  und  unter«  diese  auch  die 
andere :  ^e^  setzen ;  und  so  auch  bei  allen  anderen  Ilar- 

(§89.)  monieen   dieser  Art.     (VergL  §  82.)  —Auf  ähnliche 

Weise    können    demnächst  auch  Beispiele  von  kleinen 

($  tfS.)  Nonen  durchgegangen,  und  damit  zugleich  die,  §  53  em- 

pfohlenen. Sing- und  Hör*Uebungen  verbunden  werden. 


CLumeikuHa. 


Es  ist  vielleiclit  gut,  die  Ansicht,  welche  ich  unter  der 
Bubrike  der  selbständigen  IWone,  abweichend  yon  Allem, 
was  bisher  Andere  gelebrt ,  ausgesprochen ,  bier  in  so  weit  vor- 
läufig zu  begründen,  als  dies,  obne  allzusehr  vorzugreifen, 
hier  sebon  gescbeben  kann. 

Selbständig  nenne  ich  die  None  in  den  vorstebend  be- 
sprocbenen  Fällen  darum,  weil  sie,  nicht  an  die  Bedingungen 
von  Durcbgangs-  und  Vorbaltnoten  gebunden,  nicbt  einzig  als 
Nebenton  eines  zunäcbst  neben  ibr  liegenden  bannoniscben  Inter- 
vailci,  sondern  von  all  diesem  uaabh&agig  vorkommea  kann. 
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Kleine  telbständige  None.        ($  880  ^85 

Ef  ist  niniHcli  xwar  allerdings  walir,  dass  die  ndsten  Nonen 
sich  ancli  nach  ^n  GnmdsAtzeik  TOn  Durchgangs-  und  Vor- 
halttöncn   erklären  lassen,   und   yiele   Theoristen,   (an  ihrer 
Spitze  Yomehmlich  Joh.  Ph.  Kirnherger,)  haben  sich  dadurch 
sogar  Tcrfähren  lassen,    alle  Nonen  iüierhaupt  für  Vorhalte  zu 
erlil&ren.  —  Allein    es   kommen  nicht   selten  auch  Nonen    Tor, 
welche  sich  durchaus  nicht  nach  den  Gesetzen  von  Durchg&ngen 
und  Vorhalten  richten,  sondern  Yon  denselben  ganz  unabhängig 
ciBherschreiten.  Es  bedarf  wohl  nur  eines  Blickes  auf  die  Fig.  105    105  -  109, 
—  109,    iiS,   115,   117,    um  zu    erkennen,     dass    die  Fort-      112,  115, 
schreitung    dieser   Nonen   (des   freien    Eintretens    gar  nicht  zu      117. 
gedenken)  sich  durchaus  nicht  nach  den  Gesetzen  Ton  Durchgängen 
rechtfertigen  lässt ;  (wovon  weiter  unten  in  der  Lehre  tob  der  Fort- 
sehreitung  der  Durchgänge  ein  Mehres  ).     Somit  dringt  sich  uns  ja    (  §  445. ) 
Ton  selbst   die   Ueberzeugung    auf,    dass,   in    gewissen  Fällen, 
Nonen  auch  unabhängig  Ton  jenen  Gesetzen  auftreten;  und  in 
diesen  Fällen  nenne  ich  sie  selbständig. 

'Wenn,  nach  dem  so  eben  Bemerkten,  die  Ansicht  derjenigen 
unrichtig  erscheint ,  welche  alle  Nonen  insgesammt  für  Vorhalte 
erklären  wollen,  so  ist,  auf  der  anderen  Seite,  auch  noch  die 
Ansicht  einer  anderen  Partei  zu  beleuchten ,  welche  ,  ( Fr.  W. 
Marpurg  an  der  Spitze),  jede  None  als  wirkliche» 
harmonisches  InterTali  ansieht,  und  mithin  eine 
eigene  Grnndharmonie,  Nonenaccord  oder  Sept- (§  ol,  Anm.) 
noncnaccord  genannt,  annimmt.  —  Es  ist  aber  diese  Verviel- 
fältigung der  Grundharmonieen,  meines  Bedünkens,  gänzlich 
unnütz:  denn  eine  llaupt\ierklung-  oder  Septimenharmonie  mit 
beigefägter  None  Tcrhält  sich ,  diese  None  abgerechnet ,  in  allen 
fibrigen  Stücken  gänzlich  wie  eine  oluie  solche  None  ;  sie  hat 
ihren  Sitz  auf  derselben  Leiterstufe ,  ihre  Septime  ist  denselben 
Fortschreitungsgesetzen  unterworfen,  als  wäre  keine  None  Tor- 
handen  ,  eben  so  ihre  Terz ,  u.  s.  w.  —  es  folgt  auf  eine  solche 
Harmonie  mit  None ,  grade  so  wie  auf  eine  ohne  None ,  am 
natürlichsten  die  Dreiklan ^^armonie  der  yierthSheren  Stufe  u.  s.  w. ,  , 
(wie  dies  alles,  an  seinem  Orte,  noch  näher  besprochen  werden  ' 
zoll ) ;  und  nach  diesem  Allen  ist  wohl  mehr  Ursache  Torhanden, 
einen  Vierklang  mit  None  schlechtweg .  für  einen  Vierklang  mit 
None  zu  erklären ,  als ,  ihn  zu  einer  eigenen  Grundharmonie  zu 
stempeln.  (§526,  Anm.) 

M  t        I 

"Wieder  andere  Tonlehrer  wollen  Accorde  der  Art  wie 
[H  df  a]  allemal  für  wirkliche  Septaccorde  erklären, 
und  demnach  z.  B.  auch  in  Fig.  116  k  —  p  den  Ton  h  für  die  116  it-p. 
Grundnote  erklären.  (§  82).  W^enn  wir  nun  aber  in  diesen.  (§  8S.) 
Beispielen  finden,  dass  der  Accord  [II  d  f  a]  sich  in  allen 
Stücken  grade  so  Tcrhält,  wie  ein  Vierklang  &''  in  erster 
Verwechslang,  so  ist  es  ja  wohl  natürlich,  ihn  auch  dafür  zu 
halten.  Wenn  wir  nämlich  finden ,  dass  der  Basston  kcinesweges, 
wie  der  Grundton  eines  Vierklanges ,  eine  Quarte  aufwärts  oder 
eine  Quinte  abwärts ,  sondern  am  natürlichsten  eine  kleine  Stufe 
aufwärts  zur  tonischen  Note  lu  schreiten  strebt,  grade  wie  die 
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UM  (§  dB.) 


Grundharmonicen, 


ISl. 


Tcrx  den  Bfauptrlerlclanges ,  •*«  «las«  liiii(;egeii  die  Terz  des  Baic- 
tones ,  eben  so  frei  ist  wie  die  Quinte  des  Ha^ptTierklanges ,  — 
dass  die  kleine  Quinte  des  Basstones  sicli  grade  so  zu  bewegen 
strebt,  als  w&re  sie  Houptseptime ,  —und  die  Septime  des  Bass- 
tones sieb  grade  so  benimmt,  wie  sieb  eine  grosse  None  zubenebmca 
pflegt;  —  wenn  wir  endlicb  finden,  dass  auf  diesen  Aecord,  grade 
so  wie  auf  den  Vierklong ,  am  natftrliebsten  die  tonische  Harmonie 
folgt :  —  nun  so  sind  diese  alle  ja  doch  Ursachen  genug,  diesen 
Accord  bier  für  Das  zu  balten ,  worauf  er  so  in  allen  8tueken 
passt,  und  nicht  für  Das,  worauf  weder  seine  modulatorische 
Fortschreituugim  Ganzen,  noch  die  Fortscbreitung  seiner  einzelnen 
TnterTalle  passen  will.  ( Auch  hierüber  weiter  unten  wieder 
Käheres. ) 

Eben  dies  Alles  gilt  aueb  gegen  die  Ansiebt  derjenigen, 
welche,  wie  z.  B.  Vogler,  auch  den  sogenannten  y ermin- 
derten Septaecord  als  einen  eigenen  Grundaccord, 
die  Bassnote  desselben  mithin  als  Grundton,  seine  Terz  als 
Grundterz  ,  u.  s.  w.,  ansehen  wollen.  Alles,  was  ich  so  eben  in 
Ansehung  der  einzelnen  Interralle  erwähnt,  triflHt  auch  hier  zu: 
Fig.  i21 ,  und  auch  in  Ansehung  der  Hannonieenfolge  bemerkt 
man,  dass  auf  einen  solchen  Aecord  allemal  am  natürlichsten 
die  Dreiklangharmonie  zunächst  über  der  Bassnote  folf^t ,  indcss 
ja  doch  die  übrigen  Vierklänge  die  Harmonie  der  Oberquarte 
heischen;  welche  aber  der  Harmonie  [  Gis  H  d  f]  ganz  fremd 
ist,  wie  aus  nachstehendem  Beispiele  bei  J  zu  ersehen.  Dieser 
Inconsequenz  zu  entgehen,  wollen  Manche,  nur  um  besagten 
Septimen  aecord  als  ,  Grundaccord  ansehen  zu  können  i  die 
Uarmonieenfolge  bei  K  für  gut  und  natüriich  erklären  , 


"(^ 
1^^ 


^ 


m 


w 


^, 


^m 


B.  A.  F.   G.     Kollmann, 


Seiner   New    Theor% 


Chap,  8,    §    12,    und  im    Praetieal  guide  to    Torouah- 
(5^51,  Aam.)  Äa**,  Chap.  4,  §  7.  —  !  —  (Vergl.  Aum.  zum  §  öl.) 


Endlicb  aucb  ■  nocb  darüber  ein  Wort,  warum  ich  die 
selbständige  Nene  als  ausschliesslich  nur  zweien 
Grnndharmojiicen  etg'tn  auiluhre.  Die  Ursache  ist  sehr 
•  einfach  diese:  weil  ich  nie  bemerkt  habe»  dass  auch  bei  anderen 
Harmonicen  eine  IVone  also  selbständig  crscbciuen  könne,  sondern 
bei  diesen  überall  nur  als  Nebennote  zu  einem  barmoniseb 
geltenden  Tone ,  oder ,  wie  man's  zu  ncnneta  pflegt ,  als  Durcb- 
gang  oder  Vorhalt.  Auch  hierüber  soll  das  Nähere  später ,  bei 
der  Lehre  Ton  der  Fortselireitnug  der  IVonen ,  in  Anregung  ge- 
(§526,\nm.)]>racbt  werden.      f  Vergl.  Anm.  z.  §  326.) 
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Erhöhung  y  EmiederKng,       (§90.)  5KUS 

2.)  Vmf^cstBltung  einer  Ilarmome  dareli  chro- 
matische Erhöhung^  oder  Emiederung^  eines 
Intervalles« 

§    89. 

So  wie  vrir ,  bei  der  im  vorigen  AbscbniUe  bespro- 
cbenen  Umgestaltung,  einer  Harmonie  ein  ibr  fremdes 
Interyall  binzngefügt  sabea,  00  findet  man  nicbt  selten 
aucb  eines  ibrer  Intervalle  willkürlicb  cbro- 
matisch  erböbet,  oder  erniedert. 

Vorzüglicb  bemerkenswertb  ist  in  dieser  Hinsiebt 
die  willkürlicbe  cbromatisebe  Erböbnng  der  Ters 
des  Yierklanges  mit  kleiner  Quinte.  Diese 
Harmonie  ersebeint  nämlicb  in  gewissen  Fällen  ( welcbe 
jedocb  erst  weiter  unten  näber  bezeicbnet  werden  kön- 
nen) bäußg  in  der  Art  umgestaltet ,  dasSy  statt  der 
ibr  eigentbümlicben  kleinen  Terz,  ein  Ton  erklingt, 
welcber  die  grosse  Terz  vom  Grnndtone  ist,  z.  B. 
in  der  Grundbarmonio  ^ff''  der  Ton  dis  statt  d. 
Auf  diese  Art  ist  die,  der  Grundbarm onie  ^(^^  in  Fig. 
123*  eigene  Note  3,  bei  *  in  dis  verwandelt,  und  eben  125 1,  k. 
dies  ist  in  den  Yerwecbslnngen  bei  Z,  und  folg.  der  L 
Fall ,  wo  überall  willkürlicb  Jis  statt  a  gesetzt  ist. 

Man  konnte 'sagen,  der  Nebenvierklang  ^^^  affectire  hier 
einen  Zug  aus  dem  Cbarakter  des  Hanptvierklanges  ^^, 
er  osnrpire  ein  Kennzeichen  desselben,  die  grosse  Terz. 

§    90. 
IKe  obigen  Beispiele  klingen ,  so  wlo  sie  hier  eben 
tteben,  allerdings   etwas  hart  nnd  widrig;   die  Härte 
verliert  sich  aber,  wenn  man  1 
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2«S6  (S  9tt)  Grundharmonieen^ 

A.)  den  Grundton  aaslasst,  und  zugleich 
B.)  die   erhöhete  Grandterz  hölier  leg^t  als  die 
Grund4{arnte. 

§    Ol. 

Zu  A.)    Das    Auslassen  der   Grandnote  geschielit 
beinahe    immer.      Beispiele    vom    Gegentfaeile    finden 

124.  sich  jedoch   in    Fig.    124  (aas    der   Introdnction  zur 

125.  Schöpfnngp  von  J.  Ilaydn),  in  Fi^.  135  (aus  einer 
12G.  Clavier-Sonate  von  Beethoven  aus  Es,)  in  ¥ig.  i2tt 

(  aus  W  e  h  e  r '  s  Freischütz  ) ,  u.  a«  m. 

Minder  selten  sind  Beispiele ,  worin  der  Grundton 

zwar   mit  angeschlagnen,    aber  bald  wieder  verlassen, 

und  mit  einem  anderen  Intervalle,  namentlich  mit  der 

127.  Grundseptime,  vertauscht  wird,  wie  in  Fig.  127  beim 

Accorde  [fis  c  »Ts]* 

Statt  des  ausgelassenen  Grundtones  kann  man  anch 
vrohl    die   kleine   None    selbständig   hinzufä* 
gen;    eine   Tonverbindong ,    welche  sehr  häufig    vor- 
kommt ,  und  dem  Leser  wohlbekannt  erscheinen  wird  ; 
125r-i»,128,Fig.  125   r  bis  »,  -  Fig.  128,  Fig.  120 £,  *,  l,  w. 


^is^  ,^=r- 


(§77.)  Und  di««  i«t  ^^^  ™   §  '^  angedentete    zweite    Fall, 

wo  die  selbständige  None  Statt  findet.  Dieselbe  klingrt 
hier  eben  so  weich  und  gelind,  als  der  Grundton, 
dessen    Stelle    sie    rertritt,    hart   und  herbe    klingeia 


Digitized  by  VjOOQIC 


Srhöhung,  Ermedemng.       ($  gi.)  Sltt7 

^tlrde.  Ja  man  kann  die  Harte,  welc&e  durcli  das 
Beibekalten  des  Gnindtones  sonst  entstehen  ^ürde, 
80£^ar  bedeutend  dadurch  mildern ,  dass  man  diesen 
wenigstens  mit  der  None  abwechselnd  hören  lässt, 
(gleichsam  als  träte  er  nur  eine  Weile  an  die  Stelle  der 
Letzteren;  c.  B.  Fig.  123 v  statt  wie  bei  w.  --«  Vergl.  f25v,  w, 
auch  129p  —  u-  ,  i^dp-u. 

Zu  B.)  Ein  Accord  der  hier  befraglichen  Gattung 
klingt  allemal  weit  angenehmer,  wenn  darin  die  er- 
höhte Grundterz  höher  liegt  als  die  Grund» 
quinte,  oder  mit  anderen  Worten ,  wenn  diese  beiden 
Töne  ein  Intervall  einer  übermässigen  Sexte, 
nicht  aber  einer  verminderten  Terz,  gegenein« 
ander  bilden;  wie  dies  aus  der  Vergleichung  der  Fig« 
125  0,  r  gegen  p,  q,  s,  t,  erhellet.  12So,r,p, 

Eben  daraus  ergiebt  sich ,  dass  eine  solche  Harmo- 
nie in  erster  Verwechslung  (wie  bei  Fig.  VlTir')     r, 
immer  nur  wenig   wohlklingend   sein  kann ,   oder  mit 
anderen  Worten ,  dass  diese  Art  von  Umgestaltung  auf 
die    erste  Verwechslulig  des  Yierklanges   nicht  wohl 
anwendbar  ist,  indem  bei  ersten  Verwechslungen  dt« 
ursprüngliche    Terz    eben   zu   unterst    liegt.    —    In 
Fig.    150    findet    man  jedoch   solche  Lage   bei  k,  im     iso,  k. 
Accorde.[cU  h  ijf  «o  ^ic   auch  in  Fig.   131   im    2*«»     151. 
Takte ,  vermuthlich  in  der  Absicht  gebraucht ,  um  das 
^y  gerne  ^^  recht  kläglich  auszudrücken. 

Manchmal  findet  man  äueh  einen  Zusammenklang 
auf  dem  Papiere  so  aussehend,  als  läge  i  darin  eine  ver- 
minderte Terz,  indess  das  Gehör  dabei  etwas  gane 
Anderes  empfindet.  So  bilden  z.  B.  in  Fig.  152  im  .«^ 
zweiten  Takte  die  Töne  [eis  g]  zwar  für's  Auge  eine 
verminderte  Terz:  allein  das  Gehör  vernimmt,  (wie 
wir  späAer  erkennen  lernen)  den  als  eis  gesdiriebenen 
TkeüHe  der  Tomsetzhtnst,  i.  Bd.  17 
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2lt8  (§  9:2.)  Grundhßrmonieen. 

(^.  10^,208,  Ton    nicht  für  eis,    sondern  aIs   f,    und  dumm  l(liii(yt 
*^^^')         denn  auch  der  Accord  Qar  nicht  herlie,    i?ie  er  doch 
müsste»  wenn  er  als  [eis  J  g  Hj  erschiene. 

Am  häun(rsfen  hommt  die  Erhohun{]f  der  Terz  in 
Lajyen  zweiter  Verwechslung?  Vor,  und  diese 
Lage  solchen  Accordes  trüget  (^cmeinühlich  den  eigenen 
IVamen  ühermässiger  Sextaccord^  weil  dahei  die 
erhöhte  Grundterz  gegen  den  Basston  eine  übermässige 

1C!"m,  jr,  1.  Sexte  ausmacht.  Fig.  125i»^  p^  s.  Gewöhnlich  er- 
scheint er  dann  mit  ausgelassenem  Grundtone,  wie  hei 
-V'  P»  ^^^^  ™'^  dafür  gesetzter  IVone,  bei  s;  selten  mit  bei- 

,M.  behaltenem  Gi'undtone,  wie  m,  und  noch  seltener  ohne 

r.  Septime  wie  bei  x. 

ir>.".  In  Fig.  155  habe  ich  versucht,  einen  solchen  Accord 

mit  Auslassung  sowohl  des  Grundtones,  als  der  None, 
und  auch  der  Septime,  anzubringen,  und  zwar  so,  dass«, 
unter  allgemeinem  Schweigen  aller  anderen  Injstrumcnte. 
nur  grade  die  Pauke  den  Jßassfon  (die  Grundquiute)  , 
die  Singistimmen  allein  aber  dessen  übermassige  Sexle 

2,1;;.  angeben.    (Vergl,  Fig.  25iS,  T.80 

Die     dritte    Verwechslung     der     berraglichen 
Harmonie  ist  wenig  gebräuchlich,  obgleich  es  vhr  nicht 
V2r,tf,  t.      an  Wohlklang  fehlt,  wie  ans  Fig.  VIoq,  t,  und   120  iii 
i  --'>  »«•  J5U   ersehen. 

(§87.)  Die   yierte    Verwechslung    (§   87)    ist  wenig 

i23  H.  gebrauchlich  und  wenig  brauchbar.     Fig.  125  u* 

§    OS. 

Nicht  selten  fallt  es  Min derge übten  schwer,  diese 
Art  Yon  Harmonie  zn  erkennen.  Als  Hülfmitfel  mul 
Kennzeichen  aber  kann  man  sich  merken,  dass  unter 
den  ^'oten,  aus  welchen  eine  solche  Harmonie  besteht, 
sich  immer  zwei  (luden,  die  gegeneinander  ein  Intervall 
einer  jübermässigen  Sexte  ,  oder  einer  vermihdcrteit 
IOr>.  Yerz,  .aufmachen;  z.  B.  in  Fig.   125  .überall  entweder 
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Erlü^humjs  Erniederunt).        (§  94.)  2IS0 

f-ilis«  odet  dis-f.  Die  obere  Note  cl«r  AbermSss^ea 
Sexte  9  oder  die  untere  der  Verminderten  Ters,  ist 
über  immer  die  erböbtc  Ters  der  Grandnote  tind  die 
Grundharmonie  obig^er  Beispiele  ist  daher  ^V*  —  Auf 
|rlciche  Art  findet  man  in  Fi(f.  1524  die  ubermässiffe 
8exte  As-Fis^  welche  also  auf  die  Gritndhiirmoni<$  ^V 
deutet  9  und  eben  so  erkennt  man  in  Fig.  I2tf  die  Ilar-  122$* 
ittohie  V>  —  in  lae  n)S  —  in  127  «fi«%  —  in  188     IM*  «Ä'S^i 

^a\  _  u.  ».  w.  ^a** 

g    03. 

l)a  ubri{rciis  Accörde  de^  biftber  bespröcbenen  Art 
sich  wieder  auf  unserem  Notcnsysf  eme  nicht  darstellen 
lassen,  ohne  Wenijystcns  eihet  Note  ein  chroinat)sched 
2ieicheil  voranzüsetzen ,  so  hänn  jeder  iolclie  Accord 
darum»  eben  so  irie  der  sOfjpenannte  verminderte  Sept- 
accord  (§  86),  ein  ehromatiflcher  Aceord  g^  (S  ^^0 
naiitit  werden.    (§  XVII,  Anm.  Nr.  12.)  (f  XVH.) 

S  Ö4. 
Auf  tllinliche  Art,  wie,  in  den  bisher  belracliteten 
Aecorden«  die  kleine  Gtutidiers  eines  Vierklanges  mit 
kldnei'  Quinte  willkürlich  in  ein«  grosse  Ter«  nmge-* 
staltet  erschien,  kanil  man  sich  auch  allenfalls  die 
Quinte  eines  UauptriCrklanges  willkürlich  erniedert 
denken »  c«  B«  bei  der  Harmonie  Sji^  die  grosse  Qvinte 
fis  in  eine  kleine  Quinte  f  umgestaltet;  wo  dann  die 
Harmonie  [H  dis  fis  a]  in  [H  dis  f  a]  Terwandelt  er«' 
scheint;  2#  B<  Fig.  154^  itA* 


fi.  i.  y¥i 

Man  bemerkt  woM  auf  den  ersten  Blick,  das«  tut 
Kolche  Art  ganz  derselbe  Zusammenklang  erscheint^ 
trie   durch  wiHKiurlicbe   Erhöhung  def  tet»  düt  Har« 

17  * 
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monie  ^^,   und    dass   demnach   die    oben   angfcfulirtcn 
123-155.     Accorde  Fig.  IS5  bis    155,  sich  sämmtlich    auch  als 
umgestaltete  HanptTierUänge  ansehen  lassen. 

Es  erscheint  demnacli  ein  Zusammenklang  der  Art 

wie    S»   mm%      •(••••••%       -  *^'  '^  #    ^'  9"  '  )t  ♦^  ~^* 

in  der  Art  mehrdeutig,  dass  man  ihn  auf  zweier- 
lei Art  erklären  kann ; .  nämlich  entweder  als 
auf  der  Grundharmonie     •     •    ^    *     •     .     .     <      '^e^ 
beruhend,    mit  erhöhter  Terz;  —  oder  als  be- 
ruhend auf  der  Harmonie (S^ 

(§  COO,  i«3.)  mit  erniederter  Quinte.  (  Vergl.  §  100,  bei  ^  5. ) 

Ja  wir  werden  in  der  Folge ,  insbesondere  bei  der 
Lehre  Ton  Durchgangen ,  linden ,  dass  Znsammenklänge 
der  in  diesem  Abschnitte  besprochenen  Art  sich  auch 
auf  noch  andere  Art  erklären  lassen^  indem  sie 
manchmal  in  der  That  auf  nichts  Anderes,  als  auf 
(§  401-406.)  Durchgänge  hinanslanfen* 

§  m. 

Ausserdetai    aber   ist   noch    bemerkenswerth ,   dass 

iKp'U,       Accorde  der.  Art  wie  Fig.  iS5  p  bfs  u,  nach  der 

Entfernung  4er  ClaTiertasten  betrachtet ,  vollkommene 

Aehulichkeit  mit  ganz  anderen  Hauptnerklängen  haben. 

Man  yetgleiclie  Fig.  J  gegen  R. 


Der  Unterschied  besteht  gewissermasen  nur  im  Namen; 

Eines  klingt  aber  (zumal  nach  unserem  temperirten 
(§  XTX.)  Systeme,  §  XIX)  wie  das  Andere.  Hieraus  entsteht 
( §  iOO. )        denn  wieder  eine  neue  H ehrdeutigheit.  (Vergl.  §  l€0,  B.) 

(§88.)  Auch  hier  werden  übrigens  Uebungen  der,  im  §  08, 

Torgeschlagcnen  Art ,  jedenfalls  nützlich  sein. 
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Erköliung,  Enüederung.       (§95-)  ^MH 

Aneh  Uie»  die  Ton  §  89  bU  hierlier  tom  nir  (attn  Theil  (§89.) 
AbereiBStiaunend  nit  Kirnber^er  in  d.  W.  Ord«.  §  15,)  n^e- 
w&bJte  (in  dem  im  ^akr  i8i7  erschienenen  ersten  B«nde  dieser 
Tbeorie  Seite  150,  177,  und  im  3ten  Bande,  S.  2itf,  saerst  auf- 
gestellte und  seitdem  als  recipirt  xn  betraebtende ,  wenigstens  tob 
den  neueren  8ebriftstellem  ,  jedoch  ohne  mich  zu  nennen ,  nach- 
gebetete) Darstellungsart«  muss  ich  wohl  noch  Einiges  anmerken« 
um  SU  seigen,  dass  sie  sowohl  einfacher,  als  auch  natur- 
em&sscr  ist,  als  die  in  unseren  bisherigen  Theorieen  Torfind- 
iche,  überdies  auch  Tielseitiger,  und  darum  reichhal- 
tiger und  fruchtbarer  an  Anfschlfisflen. 

Dass  sie  einfacher  ist,  wird  schon  eine  einsige  Betrach- 
tung genügend  darthun.  "Wenn,  nach  meiner  DarsteUnligiweiie» 
folgende  Tier  TC;r»chiedcae  Znsanmenkling« 

C  € 

1.)  fi  S.)  i  5.)  ä^  4.)  l 

Sb  dTs  dis     .  dls 

F  P  F  F 

sich  sftmmtlich  aus  einerund  derselben,  schon  bekftnn- 
ten,  Grundharmonie  herleiten  lassen,  und  xwar  entweder 
aus  der  Harmonie  ^^  mit  erhöhter  Terx ,  oder  aus  dem  Hanpt- 
Tierlilange  ^''  mit  crniederter  Quinte;  so  glaubten  dagegen  unsere 
bisherigen  Tonlebrcr,  zur  Erklärung  dieser  Tier  Zusammen- 
klänge ,  Tier  eigene  Grundaccorde  erfinden  zu  müssen ,  nämlich :  ' 
1.)  einen  sogenannten  hnrtrcrminderten ,  H.)  einen  doppeltTcr- 
mindrrten  Dreiklang,  5,)  und  4.)  noch  Bwci  Septhamonieeii 
ähnlicher  Art: 

I.)    f  n.)   a  ni.)     f  IV.)   n  ' 

dis  f  dis  f 

H  Dis  H  Dis 

und  es  wird  demnach  der  oben  mit  Nr.  1.)  bcseicbnete  Accord 
für  eine  zweite  Verwechslung  der  Grundharmonie  I.)  erklärt. 
Vir,  2.)  aber  für  eine  erste  Verwechslung  der  Grundharmonie  II.) , 
Nr.  5.)  iur  die  Grundharmonie  III.)  in  zweiter,  und  Nr.  A.) 
für  IV.)  in  erster  Verwechslung.  —  Üeber  den  Vorzug  gr&sserer 
Einfachheit  kann  hiemach  wohl  keine  Frage  mehr  seiu. 
(Vergl.  die  Anm.  zum  §  »1.)  (5  tfi.) 

Eben  so  unzweifelhaft  zeigt  sich  meine  Erklärungsart  auch 
der  Natur  der  Sache  selbst 'gemässer,  als  die  alte, 
und   dies  zwar  in  mehrfacher  Hinsicht. 

Fttr*8  Erste  muss  es  einem  nämlich  schon  wunderlich  Tor- 
kommen.  Zusammenklänge  tou  Tönen,  welche  sich  in  der 
Tonleiter  keiner  Tonart  beisammen  finden,  wie  [F  dis  b], 
[F  dis  a],  [F  dis  a  h]  und  [F  dis  n  c]»  Grnndharmonicen 
nennen   zu  hören. 

Fur*s  Andere  wären  diese  Grnndharmonieeu ,  und  TOr 
xügiich  die  bei  Ziffer  IV«    wenn  man  sie  auch  für  solche   ef- 
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kennen  wollt«»  In  An^chan^  der  Harmonicenfolg« ,  to»  iIc» 
IVatiur  »Her  ^iidjeren  Ilarin.uiiic.en  pkwcichcnd:  denn,  -«reun  mau 
dem  Accprd«  Ziffpr  4,  tlic  GruiiHliarnioiÜL*  Xiff.  IV  nntcrschicbenf 
und  den  Tqn  DU  als  Qrnudton  ausclieu  vrill,  so  stellen  sicli 
einem  dabei  wieder  alle  die  Fol^jewjdriglceiten  lu  den  Wcq^ 
welcke  wir  pbcn  scbon  in  Ansebunjj^  anderer  anj^eblickcn  Grund- 
($  99:)  Karmonieen   besprochen ,   (in  des  Anmerkung  zum  §  88)  indess 

es ,  sobald  ™*n  Mlc  ^Icr  Zasammcnklan(;;e  ,  als  auf  °^^ ,  oder  Jp^ 
beruhend  ansieht,  ^an^  uatürücli  ist,  dass  sie  alle  \icv  den  (St 
Dreikian^  heischep. 

IJnd  wenn  man  Bsittens  auch  die  Fortschrcitna(;  dev 
finzelncn  InterYall^  diese*  Zusammenkläno;^  betrachtet,  und 
findet,  dass  auch  Alles  g^anx  so  zutrifft,  wie  es  dieser  letzteren 
Ansicht  znfol^e  zutreffen  muss»  —  dass  in  allen  Zusammen- 
IdAngeii  Yon  fi  bis  4,  de»  Ton  i  (fanz  nach  den  Fortschreiten 
^esatzen  der  Septimen  fortzuschreiten  strebt,  der  Xoq  c  ffhev 
sich  jederzeit  wie  eine  kleine  None  benimmt  o.  s.  w.,  so  darf 
wqM  jedpr  weitere  Zweifel  schwindeu« 

Wenn  ich  endlieb    in    Eingang   diese»  Anmerkung    mein^ 

BarstcUan||;8weise    der    befra(r|iehen    Accorde    auch    vi  eis  ei-» 

fi^er,  und  damni  reicbhttlti(;er,  und  <in  Aufscblüs»ci| 

"   fruclitbarer   nenne,  bq  verweise  ich  in  dieser  Uiqjficht  tV'tls 

( g  04. }  auf  olligün  §  94 ,    tl^cils   und  Jiauptsfichlich   auch   auf   die ,    in| 

{i4i}ir4ßß»)^^^^li^GC  ^f9  Vprtr^g^es  ^ich  erg;cbeaden  näheren  Ausführun{;cnr 

Dass    aber    diese     ^nze    GattnQ^   Yon    Uin(>;cstaltnn(;    sich 

nicht  |;ar.  als   blos   aus    Di|rch(;angfen  bestehend  erifla^eu  U»st, 

(S  4^Pt}         y^'"^  weiter  i^ate«  (§  40G)  erwähnt  wcrdpn. 

Ich  habe  ikbri|jfens  in  den  Torstehenden  Paragraphen  ffan^ 
unerwähnt  '  gelassen ,  dass  die  Theoretiker  den  Gebrauch  der 
hier  besprochenen  Accorde,  nnd  naincntUch  des  übermä8si[;en 
^eztaecovdes ,  in  der  sogenannten  strengen  {Schreibart, 
und  insbesondere  im  .  Kirchen's tyle,  füs  unerlaubt  ert 
ki&ren,  (wie  s.  9.  Marpurg  in  s.  Gencralb.  II.  2.  Abschn. 
SB  und  5.  Ahsatz,  Seite  iS$,  Art.  ».  {  9.  u.  a.  m. )  >>  Ich  k j^nnte 
leicht  die  Sache  kurz  abthun,  wollte  ich  auf  die  bisher  ange-r 
führten,  Ton  klassischen  Tondichtern  entlel^nten  Stellen  Tcrwcisen. 
Denn  »9  lässt  z.  B.  X  Hajdn,  in  seinem  ruhrenden  „5altio 
Megina*^^  (welche»  TicUeicht  mehr,  wlp  irgend  Eines  seine» 
(kbrigen  Klrchenstüc^ke,  wahrhaft  kirchlich  ist,)  nach  einem  Vor- 
spiele Ton  10  Takten,  die  Sipgstimmen  frei  mit  dem  itbermässi};eu 
iSQt  Sextaccord  eintreten.   Flg.  1 88;   und  wahrlich,  profan  und  ui)'! 

Iinständig  wird  diesen  engelfronimen  Gesang  Nieqiaud  schelten  !-* 
Ich  kfinnte  mich  auf  diese  und  viele  ähnliche  Autoritateii  be? 
schränken.  Da  jedoch  die  Bhrase  tou  der  Erlaubthcit  und  Ver? 
botenheit  in  diesen  oder  jenem  Style ,  uns  ,  bei  jedem  Blicke 
in  unsere  bisherigen  Theoriecn",  so  überall  in  die  Quere  kommt, 
so  will  ich  hier  Veranlassung  nehmen ,  mich  darüber  ein  fu» 
^  allemal  zn  erklären.     In  dieser  Hinsicht  will  ich  denn ,  was  für  s 

Erste  die  Diiitinction  zwischen  strengem  und  freiem  Style 
fin|rcl|t^  niir  jfieicli  T<^a  y«eh9  kew^n  gestehen,  (w^  \oU  scinef»  %eli. 
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ift  der  Actthetik«  näher  an  entwickeln  fredenke,)  dai«  iek  tou 
dieiier  ([mnsea  DlsUnctiou  -—  ann  ehrn  ^^ar  Weiü|;  kalte ;  am  aller- 
.wenigtteu  aberfoutechifiacbeuTkcoriecn  die  da  sagten:  Dies  oder 
Jenes  ist  „im  strengen  8t]rle  verboten,  im  freien  ^aber  er- 
„lanbt**. —  Klini^t  Etwas  übel,  so  mius  die  Theorie  es  überall 
Tcrbieten:  das  Wohlklingende  aber  su  rerbieten  ist  nir|rend  ein 
Grund.  Ist  demnach  ein  Verbot  wirklieb  (regr&ndct,  so  ist 
ancli  nur  der  Styl  g^ut,  welcher  das  Verbotene  meidet,  nnd 
jeder  andere,  welcher,  minder  gewissenhaft,  jenes  übertritt, 
BOthwendig  ein  fehlerhafter,  der  sogenannte  freie  d.h.  regel- 
widrige Styl  folglich  ein  schlechter,  allerwenigstens  ein 
schlechterer  8tyl. 

Wut  iasbesondcro  die  Unterscheidung  Ton  profanem,  und 
kirchlichem  Styl  angeht,  so  habe  ich  von  letztcrem  einen  viel 
SU  hohen  Begrifi',  als  dass  ich  seine  AVescnheit  von  solchen 
technischen  Verboten  abhänjpg  halten  könnte.  Wehe  über  die 
Würde  des  Kircheustylfl ,  wenn  der  Unterschied  desselben  vom 
profanen ,  im  Nichtgebranchc  dieses  oder  jenes  Kunstmateriaia 
XU  snchen  ist!  -^  Was  würde  wohl  ein  vernünftiger  Maler  er- 
wicdcrn ,  wenn  ihn  ein  Tlieoretiker  belehren  wollte  >  su  einem 
geistlichen  Gemälde  dürfe  keine  rothe ,  oder  keine  grüne ,  oder 
keine  Feuerfarbe  gebraucht  werden,  — «  oder  es  dürfen  darin 
nicht  zwei  Linien  vorkommen ,  wcicbc  einen  Winkel  von  so  und 
80  vielen  Graden  gegeneinander  bilden?! — Wohl  wird  er  viel- 
leicht einmal,  bei  einem  Bilde  des  Kindicins  in  der  Krippe« 
etwa  die  Purpurfarbe  in  die'  Harmonie  seiner  Colorirung  nicht 
mit  aufzunehman  für  gut  flu  den :  aber,  wenn  er  sie  hier  nicht 
gebraucht,  wird  er  sie  darum  einem  religiösen  Geniülde 
überhaupt  unanständig  sclioitcn?  und  also  auch  a.  1).  bei  einer 
Verklarung?  —  oder  scharfe  Winkel  bei  einer  Kreuzigung, 
oder  Geisselnng? —  (Ueber  die  Wesenheit  des  Kirchcnstyls 
vergleiche  man  übrigens  meine  Abhandlung  im  III.  Ilaudc  der 
ZciUchrift  Cäeilia,  v.  Jahr  I81(a,  S.  173.; 


£ndlich  verdient  wohl  auch  darüber  noch  Einiges  angemerkt 
SU  werden ,  dass  manche  Theoretiker  Aecorde  der  hier  be- 
fraglichen Art  in  gewissen  Lagen  verbieten,  welche 
ich  in  den  vorstehenden  Paragraphen  nicht  verboten  habe.  — 
So  lehrt  z.  B.  Mar  p  arg  (in  s.  Generalbass,  I.  Theil,  I.  Abschn., 
5.  Absatz,  §  a7,  S.  44,  Ziff.  fi,)  und  nach  ihm  Heinr.  Chr. 
Koch  (in  s,  Anl.  z.  Goropos.  1.  Bd.,  8.  79,)  der  sogenannte 
doppcltverminderte  Dreiklang  [  dis  f  a  ]  in  Quartsextcnlage , 
also  z.  B.  [A  f  dls]^  *^'^  *9^^  ^^'  praxV*  nicht  brauchbar.  — 
Dies  ist  nun  aber  wieder  sehr  unwahr,  wie  z.  B.  gleich 
Fig.  125^  beweist.  Nur  in  Lagen  der  Art  wie  etwa  [ A  dis  f]  ilij-j. 
klingt  dieser  Aceord  herbe ,  dann  aber  nicht  der  sogenannten 
Quartsextcnlage  wegen,  sondern  wegen  der  bereits  im  §91  beiß.)  (^  'ji.  ; 
besprochenen  verminderten  Terz  [dis  f]. 

£ben  so  unrichtig  lehrt  Koch,  (  S.  97,)  die  (angebliche) 
Septiroenharmonie  [DisF  A  c]  werde  nur  in  erster  Verwechs- 
lf»Q  [F  A  c  dis]  geJiraucht    Unbrattchbar  war«  aUo  hiernaeh 
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tSSt  s,  B.   di«  Ligre  [Ac  F  dis]-.!  Fi^<  tfiSf;  faideM  aochnrnr 

Lagen  wie  etwa  [  A  c  dis  I'],  wegen    der  darin  eraekeinenden 
Terminderten  Terz,  lierbc  klingen. 

Blan  sieht  hier  recht  deutlich,  wie  die  Erfinder  des  eben* 
belobten  Verbotes  der  Quartsexten-  und  Terzqnartsextenlage 
sich  durch  einseitige  Beobachtung  täuschen  Hessen  1  Ohne  Zweifel 
hatten  sie,  im  Augenblicke  als  sie  es  schrieben,  grade  solche 
i^usammenklftnge  Tor  Augen,  worin  xußillig  Terminderte  Tersen 
Torkamen,  und,  ohne  an  merken,  dass  der  Uebelklang  bios 
in  solcher  Zufftlligkeit,  in  der  Terminderten  Terz,  liege,  und 
atatt  also  diese  allenfalls  zu  rerbieten,    waren  sie  kurzsichtig 

fenng,  den  Gnuid  des  Uebelk.linges  in  der  Quartierten  -  oder 
'erzquartenlage  im  Ganzen  zu  suchen,  und  leichtsinnig  genug, 
das  unreife  Resultat  so  einseitiger,  beschränkter  Beobachtung, 
als  Terbictendes  Gesetz  auszurufen ! 

So  haben  die  Hunstlchrer  (ich  sage  auch  dies  Alles  nicht  xaa 
des  eben  Torliegenden ,  eigentlich  nur  wenig  bedeutenden  Falles 
willen,  sondern  Ein  für  allemal,  weil  es  in  unserer  Hunstlehre 
Ton  Verboten  und  Geboten  gleichen  Schlages  ordentlich  wim- 
melt!) -->  so  haben  sie,  blos  durch  unbesonnenes  Stempeln  ein^ 
seitig  wahrer,  aber  in  ihrer  Wesenheit  missverstandener  Beobach- 
tungen, zu  nngeblich  allgemeinen  Regeln  ,^  die  Kunstlehre 
nach  und  nach  mit  einem  unseligen  Schwalle'  grundloser  Ver- 
bote belastet,  welche,  als  zwecklose  Fesseln,  der  Kunst  nur 
schaden  können,  und  die  man  in  tausend  Fallen  nur  getrost 
gradezu  übertreten  kann,  ohne  das  Gehör  auch  nur  im  Aller- 
geringsten zu  beleidigen.  Es  ist  dies  um  so  auffallender,  da 
V  eben    diese    Kunstlehrcr ,     und    namentlich    derselbe     Koch, 

(am  angef.  O.  S.  07,)  Accorde  wie  [f  a  h  <1is],  und  eben  so, 
rin  seinem  Handbuche  beim  Studium  der  Harmonie,  S.  S64, 
Hß  und  1168,)  die  Accorde  [Dis  f  al,  [  Dis  f  a  c  ]  und  [F  a 
^  ^  «fis]  ^  *•  '^•9  welche  einen\^  auch  nur  halb  empfindlichen 
($90,  8i')  Ohre  wenigstens  sehr  herbe  klingen,  (§90  und  Ol)  ohne  die 
geringste  Erwähnung  ihrer  Härte,  als  brauchbare  Accorde  be- 
handeln; welches  wenigstens  beweist,  dass  die  obcnbelobte 
Fruchtbarkeit  an  Verboten  nicht  eben  eine  Folge  eines  beson- 
ders delikaten  Gehöres  jener  Herren  Gesetzgeber  ist.  -^ 

Eben  darum  ist  es  also  auch  durchaus  nicht  grössere  Strenge 
Ton  ihrer,  oder  mindere  Gewissenhaftigkeit  Ton  meiner  Seite, 
dass  ich  so  Manches  nicht  Tcrbiete,  was  man  in  den  vorhan- 
denen Kunstlehrböchem  yerboten  findet.  Das  obige  Beispiel, 
desgleichen  noch  sehr  Tiele  Torkommen  werden,  liefert  einen 
Beweis  des  Gegcnthcilcs.  Aber  freilich  Tcrbiete  ich  nicht  dem 
Blumengärtner  eine  ganze  Gattung  darum,  weil  ich  einmal  eine 
Wespe  an  einer  solchen  Blume  entdeckt.  Man  beseitige  doch 
lieber  die  Wespen,  lasse  aber  die  Blumen  stehen,  statt  diese 
auszurotten ,  und  dasselbe  Ungeziefer  auf  anderen  Blumen  ruhig 
sitzen  zu  lassen* 

Uebcrhaupt  —  da  ich  nun  eben  einmal  von  grösserer  oder 
geringerer  Strenge  rede,  —  wird  man  die  Torliegende 
Theorie  weder  freier,  noch  strenger  finden  als  jede  andere, 
aondern  eben  so   streng,    und   auch   ebeQ  «o  frei,  wie  irgend 
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ErhSl^ng,  Enuedermng.    (§95^0  9ßS 

Eine*  leli  werde  aaf  j  e  d  e  H&rle  auAHerksam  nacken  ,  welclie 
andere  Scfariftsteller  ohne  Warntafel  sieben  lassen  und  wieder 
andere  unbedingt  Terbieten.  Wie  weit  dann  von  mehr  oder 
wenifrer  barten  oder  gelinden  TonTerbindaugen ,  in  diesem  oder 
jenem  Knnslz wecke >  Gebrancb  su  macbcn  ist?  —  dies  an 
bestimmen ,  siemt  nicbt  der  Tecbnik ,  sondern  dem  ricbtigen 
OefttUe*  u«d  in  UUier  Behörde  der  Aeatbetik. 


Wollte   man ,   aaf  ähnliche   Weise  vrle  wir  in  den 
§§  »l>»is  »tf^^,  03i>is  t«S  und  87i»i>  f^ethan,  die  yer- (SKil»i«>^Sbii, 
tchiedenen  Tonentfernongen  anfsuclien,  welche  sb wischen    ^^^*  ^*'' 
den  Bestandtheilen  eines  Zusammenklangs  der  Torliegend 
erwähnten  Art  in  jeder  heliehigen  Stellung  und  Lage 
Torhommen,  so  worden  wir  hier  wieder  zahllose  neue 
Mannigfaltigkeiten  der  terschiedenartigsten  Tonentfer- 
nangen,  sowohl  der  yerschiedenen  Bestandtheile  solcher 
Zusammenklänge    gegeneinander    überhaupt«    als   auch 
eines  jeden  Tones  derselben  gegen  den  Basston^  finden, 
je  nachdem  dieser  oder  jener  Ton  g^ade  in  Bass  gelegt 
wird ;  (aaf  welche  Alanuigfaltigkeit  wir  in  der  Anm.  zam 
§t>0  wieder  zurückdeutcn  werden,  —  welche  übrigens   (§90.) 
nicht  in  ihrem  ganzen  Umfange  wirklich  benatzt  wer- 
den kann,   wegen  des,   im  §  Ol,   über  gewisse  Lagen  ({91.) 
Erwähnten.) 

§     »JJier. 

Wollte  man  vollends  auf  ähnliche  Weise  wie  wir, 
in  den  §§  05<iuat«r  und  tt7ter^  {q  Ansehung  der  dort  (|65att>t»« 
erwähnten  Harmonieen  gethan,  auch  die  Anzahl  der  B7^*'*) 
Yerschiedeuen  möglichen  Stellungen  der  Töne,  ans 
welchen  die  hier  befraglichen  Gattnngen  von  Zusam- 
menklängen bestehen ,  Tollständig  erforschen ,  so  würde 
man  aach  hier  deren  1120,  wie  im  §  H7^^^  finden,  von 
denen  aber  ebenfalls,  wie  bereits  erwähnt,  viele  da- 
rnm  nicht  practisch  sind,  weil  eine«th«i]s  anch  hier 
der  Grandton  meistens  aasgelassen  wird,  und  andern- 
theils  anch  alle  diejenigen  Stellungen,  bei  welchen  die 
Grundquinte  höher  als  die  Terz  zu  liegen  käme ,  wenig 
branchbar  sind.     (§  Ol.)  (j  91. 
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.  800  (  §  96. )  GrHndkarmonieen. 

3.)    Darchgangp. 

§    »6. 

Eine,  ia  der  Anwendang  besonders  frachtbare  Art, 
wie,  EU  einer  Harmonie,  Töne  erklingen  können, 
welche  derselben  gänslich  fremd  sind,  ist  diejenige, 
welche  wir  Durchgang  nennen. 

Es  kann  swar  diese  Crogestaltnngsart  hier  noch  nicht 
▼ollstandig  abgehandelt  werden,  doch  wollen  wir  uns 
Torlänfig  mit  ihren  Grundsügen  bekannt  machen. 

Sie  beruht  im  Wesentlichen  darauf,  dass  eioe 
Stimme,  ehe  sie  einen  aur  Grnndharmonie  gehörigen 
Ton  angiebt,  auch  wohl  erst  den  sunächst  nebenan- 
I  liegenden ,  höheren  ,  oder  tieferen  Ton  angeben  kann, 

und  sich  auf  solche  Weise ,  gleichsam  durch  diesen 
letzteren,  zu  dem  harmonischen  Tone  hinbewegt; 
weshalb  jener  in  solchem  Falle  Dnrchgangton,  oder 
Durchgang  genannt  wird,  oder  auch  Vorschlag- 
ton, Vorschlag,  weil  er  vor  seinem  Haupttone  an- 
geschlagen, demselben  yorangeschlagen,  yorgeschlagen 
i3tti.  wird.  — Wenn  nun  auf  solche  Weise  z.  B.  in  Fig.  loSi 


die  Basssümme  sich  vom  Grundtone  c,  durch  den 
harmoniefremden  Ton  d,  zur  Terz  e  bewegt,  und  auf 
solche  Weise,  beim  zweiten  Viertel»  die  Töne  [dg  c  e] 
zusammenklingen,  so  kann  man  diesen  Zusammenklang, 
des  Yoriibcrgehend  miterklingenden  Tones  d  ungeach- 
tet, doch  als  auf  der  Grandharmonie  (S  beruhend 
ansehen. 
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Auf  Khnlicli^  AH  wird  in  Tlg,   ISO,   wo  ia  der     l^^O, 
156.) 


Oberstimme  y  vor  |,  der  Darchd^angton  fit,  so  wie  ia 
der  iBweiten  Stimme  3la  vor  c  itekt,  der  Ziisammeiiklau(|^ 
[c  g  tlU  i'is]»  als  ein,  nur  dureli  Vorschlafftöae  umge- 
stalteter, (^'DrciUany  erkannt« 

§  Ö7. 
Um,  in  unseren  Notenbeispielen,  einen  Ton  als 
einen  Durchgang  zu  bczeicknen ,  setaten  wir  über ,  oder 
unter  die  Note,  einen  Diagonalstrick  (  «^  oder*x))  und 
ewsir  zur  Andeutung  eines  Yorscklages  von  unten, 
einen  aufwärts  gerichteten  (>^);  den  entgegen- 
gesetzten aber  C^^)  über  Vorschläge  von  oben. 
Darum  steht  in  Fig.  13ö»  über  d  ein  aufwärts,  bei  k  lo&i»  h 
iJ»er  ein  abwärts  gerichteter  Strick- 

§    00. 
Auch   diese  Umgestaltungsart   ist   übrigens   wieder 
eine  reiche  Quelle  von  SIekrdcutigkeiteu.    Denn 
II,  D.  in  Fig.  157,  157. 


rr  ff«f 


trscheint  im  ersten  Takte  beim  Znsammenklange 
[he  g  c]  der  Ton  h  durchgehend,  und  hiernach  wäre 
die  Grundharmonie :  (5  mit  durchgehendem  h.  —  Mau 
Jfcöiuitc  ab(;r  trciUcb  den  besagten  ZusammcnUaug  aucli 
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^^^  CS  99O  ßrmndharmonieen. 

für  Qf  ansehen.  «^  Eben  ao  Hesse  sicli  im  folgenden 
Takte  der  Zusammenklang  [geac]  aowoU  für  a  mit 
darchgehendem  g,  als  auch  für  a^  ansehen,  n.  s.w. 

Ob  nun  ein  Zusammenklang»  welcher,  den  Tönen 
nach ,  ans  welchen  er  besteht ,  einem  aus  harmonischen 
Tönen  bestehenden  Accorde  vollkommen  gleich  sieht, 
welcher  aber,  wenn  man  einen  oder  einige  seiner  Be- 
standtheile  als  durchgehend  betrachtet,  als  auf  einer 
ganz  anderen  Harmonie  beruhend  erscheint ,  für  Jenes, 
oder  für  Dieses  2u  erklären  sei,  mnss,  wie  wir  in  der 
Folge  finden  werden,  in  jedem  vorkommenden  Falle 
aus  dem  Zusammenhange  des  musikalischen  Sinnes 
erkannt  werden« 

Wir  werden  einen  solchen  Zusammenklang,  wel- 
cher ein  aus  harmonischen  Tönen  bestehender  Accord 
scheint,  ohne  es  wirklich  su  sein,  d.  h.  ohne  dem 
Gehöre  in  der  That  als  solcher  zu  gelten,  —  einen 
solchen  Zusammenklang,  sag'  ich,  wollen  wir  künftig 
(S  389.)     Seh  ein  accord  nennen. 

So  viel  nur  vorläufig ,  als  Andeutung  der  Art ,  wie 
harmoniefremde  Töne  durchgehend  vorkommen  können. 
Weiter    unten    werden    wir    die   Lehre    von    solchen 
(§345.)     Durchgängen  eigens  behandeln. 


4.)     Sonstigfe  harmoniefremde  Töne. 

§    0»- 

Ausser  den  bis  hierher  beschriebenen  Arten ,  wie 
zu  einer  Harmonie  Töne  erklingen  können,  welche  ihr 
durchaus  fremd  sind,  findet  das  Einflechten  solcher  Töne 
auch  noch  auf  manche  andere  Weise  statt,  deren  Erörte- 
rung wir  jedoch  ebenfalls  hier  noch  ausgesetzt  lassen. 
(§  4^5.)      (  Siehe  4avon  den  S.  B.  g  4Ö3  u.  flggO 
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SomU^  harmoM&fremde  Töne.    <;S99»)  369 

Die  bin  IkleTher  be1i«ndelte  tiehre  Ton  den  TTm^entnltnn^en 
«1er  Harmonieeii ,  und  namcntlicli  Ton  den  rerschiedenen 
Entfernungen,  in  welcben  dabei  bald  dieses,  bald  jenes  In- 
terrali  dieser  oder  jener  Harmonie,  Ton  diesem  oder  jenem  ande- 
ren Intervalle  derselben,  (§  tt^frif ,)  insbesondere  Tom  tiefsten  (§  ^^his.) 
(Tom  Basstone,)  erscbeint,  (§m,  61,  68,  65,  63ftu,  63eer, )  (§ 60, 61 , 62, 
und  wie  insbesondere  ein  TonyM-elcber,.  Tom  Basstone  65,  656isy 
an  gezftblt,  der  so  und  soTielte  ist,  'bald  dieses»  65|er«) 
baldjenes  Internal]  oder  Bestandtbeil,  balddieser, 
bald  jener  Harmonie  sein  kann,  (z.  B.  die  ^osse  Ter2 
des  Basstones  bald  wirkliche  Grnndters  einer  harten  Ihreiklang« 
barmonie,  oder  einrr  Haupt-  oder  einer  gössen  Tierklanghar- 
mouie,  bald  aber  auch  Grundquinte  einer  weichen  Dreiklang^- 
barmonie ,  oder  einer  Nebcnnerklan^harmonie  etc.  ,  —  bald 
Grundseptime  einer  gössen  Tierklangharmonie  etc.  etc.  §  65fer,)  (S  65fer.) 
—  diese  bis  hierher  behandelte  Lehre,  sag*  ich,  |;ewfthrt  uns 
schon  Torlftuilg  einen  Standpunct  zur  Beurtheilung  der  Fragte  t 
in  wiefern  es  wohl  Temfinftig  oder  uuTernünftig  ist,  dass  unser« 
ganze  bisherige  Tonsatzlehre  sich  yom  Anfang  bis  zu  Ende  überall 
nur  um  Betrachtungen  dreht;  wie  ein  Ton,  welcher  auf 
der  so  oder  soriclten  Stufe  Tom  Basstone  steht, 
I.  B.  die  Terz,  die  Quarte  des  Basstones,  die  Septime  de* 
Basstones  etc. ,  behamdelt»  rorbercttet,  «ufgelösst,  als 
•  ogenatiute  Gonsonnaz  oder  Diasosans  betrach- 
tet, verdoppelt  oder  nicht  verd^^ppelt  werden 
müsse  oder  dürfe,  u.  dgl. »  und  data  unsere,  sftmmtlichen  bis» 
herigen  iheorctischen  Schriftsteller  die  ganze  TonsatzUhre  ganz 
und  gar  auf  die  Betrachtung  der  Entfernung  dieses  oder  jenes  Tonet 
Tom  Basstone  an,  gründeten  und,  statt  einer  Betrachtung  der 
Orundeigensehaften  der  Terschiedeneu  Ziisammenklftnge 
und  eines  jeden  ihrer  Bestandtheile ,  uns  Tieknekr  nur  eine 
leidige  Casuistik  yon  Reeepten  über  die  Behandlung  der 
Intervalle  des  Batstones  geben. 

Schon  der  erste  unumwölkte  Anblick  der  Sachd,  schon  äib 
erste,  ja  flüchtigste  Betrachtung,  wie  sehr  das  Intervall  (die  ^ 
Entfernung),  in  welcher  ein  Ton  von  demjenigen  erscheint, 
weicher  grade  jetzt  im  Basse  liegt,  etwas  Zufälliges,  etwas 
seine  Grundeigenschaft  gar  nicht  Berührendes,  seine  'Wesenheit 
gar  nicht  Aenderndes  ist ,  und  dass  z.  B  ein  Ton  ,  welcher  die 
grosse  Terz  des  Basstones  ist,  auf  ganz  unzfthlig  verschiedene 
Art  (wie  oben  erwfthnt)  vorkommen ,  in  dem  bitten  Falle  etwas 
ganz  wcBentlich  Anderes  sein  kann,  als  in  diesem  oder  jenem  an- 
deren Falle  etc.  —  schon  der  flüchtigste  Blick  auf  -^ene  hand- 
greifliche Thatsache  hätte,  —  so  sollte  man  wohl  denken,  den 
Herren  Theoristen  schon  gleich  beim  ersten  'Versuche  die  Lust 
benehmen  müssen,  die  Theorie  des  Tonsatzes  solcher- 
gestalt in  einer  Lehre  von  der  Art  ulitf  Weise,'wie 
ilie  Terz,  wie  die  Quarte  u.  s.  w.,  befrachtet  und  be- 
handelt   werden   müsse,   bestehen  i^  lasse»;  — -  mnd 
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Letraclitet  mall  et  wtliefangeii »  lo  findet  man  ei  walirlmft  «aLc 

frreiflich ,  dass  niclit  (rieieh  der  Erste ,  der  auf  solchen  Gedanketf 

gerathen  war,  denselben  nicht  noch  in  derselben  Stunde  wiedef 

aufgab,  sondern  irie»  £(o(;ar  Jahrhunderte  lan^,  in  all  unseren 

liishcrig^en  Büchern,   fortwährend   nur  immer  derselbe  ungluch- 

sclige    Gang  genommen  und,  Ton  Geschlechte  au  Geschlechter 

blindgUilbig  inrtgcwandelt  werden  mogtc! 

Ich  sagei   schon  ein  erster,  fluchtiger  Blick 

A.)  auf  den,    schon  allein    au»   der   Lehre   von    den   hloseii 

Umgestaltungen    der  Lage,   und  namentlich  von  den  Ycr-> 

.  Wechslungen ,    ersichtlichen  Wechsel    dcJP  l'oneütfemungcn  Tom 

(§»/'  5«^.  Basstone,  (§  i$7,  §  60  am  Ende,  J  61 ,  (52,    6S.    oibU  und 

.§61,  (»2, U«j,  vornehmlich  §  63f«r,)  und  auf  die  Xhatsaehe,  We  schiei'  nnab-» 

652»ü,65fer.)  gehbar   Verschiedenes  ein   Xon ,    welcher  eben  s.  B.   ilic   Ter» 

oder  die  Quarte  des  Basstones  ist,,  in  der  Wesenheit  sein  hann^ 

(§C5fer.)      (wöton  wir  die  Aufzählung  im  erwähnten.  6   ßStcr  angefangen, 

wegen    allzuweit  auslaufender  Mannigfaltighcit    aher  gar   nicht 

ausgeführt,     übrigens  nur  allein   Ton    der   grossen   und   kleinen 

Xerz   des   Basstones    gefunden  haben ,  >  dass   erstere   siebenerlei, 

jctztere    aber  lierleiganz   Verschiedenes  sein  kann;) —  schon 

ein  fluchtiger   Blick  hierauf,   sag'   ich,  lässt  c«  erkennen,    wie 

selir .  das  Beginnen ,    die    Tonsatzlehre   in   einer  Sammlung  von 

Ae^eln  über  die  Behandlung  der   Terz ,    der  Quarte  u.   s.   w. , 

hestehen   zu   lassen ,    ein  in    sich  selbst  tliotichtcs  Unternehmen 

War,  und  nnmöglich  zur  Wahrheit  führen  konnte. 

Noeh  Terstlirkt  trifd  abe^  diese  Betrachtung,  Wenn-  man 
bedenkt,  wie^  durch  noch  andere  Umgestaltungen,  wieder  eine 
Üenge  noch  weiterer  Verseliiedenheiten  und  Aehnlichkeitc* 
-entstehen,  'wie  z.  B.  gleicli 

2.)  durch    die    Umgestaltung   einer  HanptTiei'khingharmonie« 
80^}  mittels  Beifügung  einer  grossen,  (§80)   odei*  einer 

8j(,)  5.)  kleinen  Nome,   (§  03,)  in  welcher  Hinsicht  ich  nur  bei' 

npielweise  darauf  anfmerksam  machen  will ,  dass  in  dei*  dritten 
Verwcchslnug  solchem  Harmonieen:  [F  II  d  aj,  oder  [F  H  d  as]* 
die  IVoncn  als  grosse  oder  kleine  Terzen  des  Basstones  erscheinen 
und  al.^o  die  Torhin  bei  i.)  erwähnten  7  und  11  Möglichkeitdtt 
nur  allein  in  Ansehung  der  Terz ,  hier  schon  wiedet  um  zwei, 
Ton  7  auf  8,  und  yon  il  auf  12,  Zusammen  also  auf  25,  cj^-* 
höht  erscheinen;,  nicht  zu  gedenken  der  ehcn  so  zahlreichen 
neuen  Mdglichkeitrn ,  welche  durch  eben  solche  Uttigestaltung 
auch  für  andere  Interyalle  entstehen;  (namentlich  z.  II  für  die 
I^Tosse  Qnartc ,  dadurch ,  dass ,  wenn  etwa  die  kleine  None 
selbst  in  Bass  gestellt  ist,  die  Grundquinte  als  grosse 
Quarte  erscheint,  grade  wie  bei  der  zweiten  Verwechslung 
eines  verminderten  BreiUangcs,  oder  Vi<!^klanges  mit  kleiner 
Quinte,  z.  B.  [F  II  d]  oder  [F  II  d  a]  der  Grundton,  ~- 
oder  wie  bei  der  dritten  Verwechslung  eines  Hauptvicrklangcs« 
[F  II  d  g]-,  die  Grundterz;  aus  welchem  Wenigen  man  also 
auch  sieht,  dass,. die  grosse  Quarte  des  Basstones  auch  bal^ 
Grandton,  entweder  eines  Termindcrten  Drciklangea ,  oder 
eines  Vierklanges  mit  kleiner  Quinte,  bald  die  Grundquintcr 
einef  Hai^tvierklange$  sein  kann,  u.  s.  w.) 
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4«.)  Wieder  n^nrii  Zuwaclis  cr]iü3t  dfc  bereits  niemlicli  Hiittb-' 
Hebbare  Mnniiig^initiG^lieit»  durch  die  Betracbtunj;  der  wieder 
Treilercn  Möjyliehliriten ,  welche«  bei  der  Umj^estaltung;  dareh 
Krhnhiiiif;  der  Gruudtcrz  der  Harmonie  V«  oder  £miedenin(v 
der  Quinte  der  Harmonie  £'',  bald  mit  bald  ohne  Beifügung 
rincr  Xonc  ( §  89 •« 04«  )  entstehen  und  die,  oben  unter  Nr.  i,  (§09'>94<) 
fi,  5,  bcispielweis  ans^^ehobene,  Anzahl  fön  fio  Möglichbeiten« 
wieder  weiter  Tcrmeliren ;  welches  Alles  auch  nur  c]ni|rermasen 
Tollstiindi^  aufzuzählen,  nur  all^u  ermüdend  wftre  und,  bei  der 
schon  hinreichend  Torlieg;enden  Unilbsehbarkeit  der  Tielen  Mög- 
lichkeiten, bereits  allzu  überfliissiir  erscheinen  müsste!  —  zumal 
da,  statt  solcher  Details,  sich  auch  {gleich  wieder  Von  anderen 
Seiten  her  sofrar  (ranze  Massen ,  (;aiize  iteue  Classen  noch  wei* 
terer  Möfrllchkciten,  aufdring^en ,  sobald  man  nämlich 

li«)  bedenkt,  dass  jede  Gattung^  Ton  Gmndharmonie  auf 
mehr  als  Einer  Stufe  der  Tonart  Torfindlich  ist^  %*  B.  eine 
weiche  Dreiklanj^harmonie  sowohl  auf  der  ersten  Stufe  der 
Moiltonleiter ,  als  auch  auf  der  -vierten  der  Moll-  ,  und  auch  auf 
der  zweiten,  auf  der  dritten  und  auf  der  sechsten  der  Dnrtonleiter  ; 
(§  i51>  zu  2  und  fr  5)  —  dass  also,  wenn  wir  oben  bei  §  65ter  (§  12>iSf 
K.  B.  sanften  :  die  g^rosse  Terz  des  Basstones  könne,  unter  Anderem«  J  65ter.) 
auch  Grundquinte  einer  weichen  Dreiklanfrharmonie  sein,  dieses 
nocb  bei  weitem  zu  weni|r  gesagt»  das  „Unter  Anderem '^  noch 
bei  weitem  nicht  erschöpft  war ,  und  Tielmehr  dahin  ausgedehnt 
werden  muss:  die  grosse  Terz  des  Basstones  könne  unter  An* 
flerem  auch  Grundqninte  einer  weichen  Dreiklangharmonie  sein» 
nnd  zwar:  entweder  Grundquinte  einer  weichen  Dreiklang* 
bormouie  einer  Molltonart,  oder  einer  Durtonart,  und  zwan 
entweder  der  ersten,  oder  der  vierten  Stufe  einer  Molltonart« 
oder  der  zweiten,  oder  der  dritten,  oder  der  sechsten  einer 
Dnrtonart ;  —  und  nach  diesem  Masstabe  wire  denn  auch  jede 
der  sämrotlichcn  übrigen  bis  hierher  aufgezählten  Mannigfaltig- 
keiten wieder  weiter  zu  vermaunigfaltigen !  • Bringt  mait 

dann  Tollends 

6.)  immer  noch  weiter  In  Anschlag ,  dass ,  wie  ans  der  Lebrtf 
Tom  Durchgange  hervorgeht,  durchgehende  und  sonstige  har« 
moniefremdc  Töne,  insbesondere  Vorhalte,  in  j  e der  Entfer' 
nung  Tom  Basstone  rorkoramen  können«  demnach  also  jedes 
Tom  Basstone  beliebig  eniiemte  Intervall  auch  Durchgang- 
oder IVcbcn-  oder  Vorhalton  zu  diesem  oder  jenem  Intervalle«  v 
dieser  oder  jener  Grundharmonie ,  dieser  oder  jener  Stufe , 
dieser  oder  jener  Dur-  oder  Moiltonleiter,  sein  kann,  —  ja  dass 
7.)  auch  der  Basston  selbst  ein  solcher  Durchgangton  irgend 
einer  der  erwähnten  Gattungen  sein  kann,  wodurch  dann  auf 
Einmal  gar  alle  yon  demselben  abgezählten  Intervalle  ihre 
Zähluamen  ändern  und  ToUends  aller  Grund  und  B.odcn  Ter- 
loren  und  in  ein,  jetzt  ganz  unbcmessbares  Meer  von  Unbcstimm- 
barkeit  übergeht ;  — 

"Wenn  man,  sag*  ich,  dieses  Alles  zusammen  bedenkt,  -— > 
nun  dann  überschreitet  es  wahrlich  jcile  Begrciflichkeit,  wie  die 
Theoristen  blind  genug  sein  konnten,  nicht  einzusehen  *  das»  es 
eine   ganz  abcntheuerliebe  Idee  war^    Regeln  g«be»  zu  wolltti« 
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welche  «iif  ftOe  §o  gaftx  tmABenelibar  Tenehieclene  FiHe  pnHeii 
•olltea»  welche  oft  to  (ranx  und  (rar  Nichts  mit  einander  ge- 
■leiii  haben«  als  grade  ntr  den  zufAiligea  Umstand,  dass  die 
Untfemung  der  Noten  Tom  Basstone  nun  eben  eine  Terz,  oder 
eine  Qnartc  u.  dgL,  betri|rt ,  indess  sie  der  Gmndwesenhcit  nach 
•o  gAnzUeh  yerschieden  sind,  dass  dasjenige,  was  bei  Einem 
oder  einigen  dieser  Fälle  wahr  ist,  durchans  nicht  ebendarum 
anch  Ton  anderen  Fällen  gelten  muss;  ja,  oft  grade  das  Gegen» 
theil!  und  dnss  es  also  eine  ganz  unbegreifliche,  nur  durch 
insserste  £iiiseitigheit  nnd  Beschränktheit  der  Beobachtung  er- 
klärbare Vermessenheit  war,  dasjenige,  was  sie  Tielleicht  in 
etwa  einem  halben  oder  ganzen  Dutzend  unter  den  möglichen 
hundert  Fällen  beobaehtet  hatten,  alsbald,  vorlaut  und  unüber- 
legt, als  eine  für  alle  hundert  Fälle  geltende  IVehrheit  undBegel 
mu  proeiamiren,  welche  sich  dann  natürlicherweise  in  allen  an- 
deren Fällen  der  Gattung,  welche  säramtlich  zu  prüfen  die. 
Herren  sich  niemal  haben  einfallen  lassen ,  nothwendig  so 
gradezn  unwahr  zeigen  musste.  —  Daher  dann  die  unzähligen 
Unrichtiglreiten  und  haaren  Unwahrheiten,  welche  Einem  auch 
bei  der  flüchtigsten  Prüfung  all  der,  auf  solche  freventliche  IVeise 
entstandenen  Regeln,  auf  den  ersten  Blich  in'sAuge  springen, — • 
daher  die  belaehenswerthen  Fehden  über  das  Consoniren  oder 
Disooniren  der  Quarte ,  —  daher  die  Regel ,  dass  alle  Septimen 
abwärts  abgelöset  werden  müssen,  u.  s.  w.,  u.  s.  w.  —  Daher 
idl  die  unseligen  Ellipsen  und  Katachresen,  die  unzähligen 
Ansnahmen  und  Lieenzen ,  kurz  all  die  zahllosen  Inconsequcnzen 
und  'Widersprüehe ,  Ton  welchen  ich  eine  nur  geringe  Anzahl 
beispielweis  an  Terschiedenen  Stellen  dieses  Buches  signalisirt 
(§§X,  103,  babe,  a.  B.  in  den  Anmerkunge,n  zu  den  §§  X,  105,  107,  SSI, 
107,  fiSl,  949,  51fi,  314,  390,  384,  341,  379,  308,  486,  489,  4ttl, 
848,  318,    4as8,  453,  454,  381,  388»  339,  374,  u.  a.  m. 

k9A*   ^ai'  ^^^  nnglnckselige  Idee,    die    Lehre  Tom    Tonsatze    überall 

iwQ '    %€ko     *^^  ^^  Intcryalle  Tom  BasKtonc  zu  gründen ,    kommt  mir  schier 
AQß     AttO     JP"*^®  "^  ^**'»  '^^  wollte  Einer  etwa  eine  Theorie  der  lUfenschen- 
^ni      !ako     henntnis  auf  die  Betrachtung:  o^  der  Name  eines  Menschen  mit 
AKX  '   A^A*    ^^™  ersten,  oder  mit  dem  zweiten  u.  s.  w.,  Buchstaben  des  Alpha- 
XQI      KQq'    ^^^^^   anfange,    gründen  ,•  diejenigen ,    deren    Namen    mit    dem 
K^ö     K'7a\  *''^^"**" »  ™**  *^"*  dritten  Buchstaben  u.  s.  w. ,  anfangen ,    etwa 
009 9  074.;   Secnndcn,    Quarten   n.  s.   w.,   nennen,  und  nun  Regeln  geben, 
wie  all  diejenigen  Personen ,    deren  Namen  mit  dem  so  und   so- 
Ticltcn  Buchstaben  anfangen,   anzusehen,   zu  behandeln  u.  s.  w., 
seien.  —  Grade  so  ,   wie  eine  in   solchem   Grade  absurde  ,    auf 
das  rein  äussere  Zufällige   achtende  Lehre,    die  Beachtung  der 
wesentlichen  und  hundertfaltig  wesentlich  yerschiedenen  Grund- 
eigcnschaftcn  der  Menschen  hintansetzend  und  die  Aufmerksamkeit 
ganz  ex  profesto  Ton  diesen  abwendend,  und  nur  auf  die  zufälligen 
Nummern  der  Buchstaben  richtend,  unmöglich  Ternünftig  hcisRcn 
könnte,  —  so  wie  es    die    krasseste    Kurzsichtigkeit    Tcrratheu 
'Würde ,  wenn  ein  Anthropolog ,  weil  er  einmal  i«.n  einem  halben 
r   Dutzend  Menschen ,  deren  Namen  mit  B  anflengen,  die  Beobach- 
tung gemacht,   dass    sie    den   und  den   Charakter  gehabt,    dass 
«ie  so  uad  so  behandelt  werden  mfissten  ,  n.  s.  w. ,  nun  in  tcinc 
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f  beovU  4ie  Wka^tl  seknihtn  wollte  9  Menschen  ,  deren  Nt» 
men  mit  B  anfangen  ,  haben  den  und  den  Cliarakter,  mäMen 
tfo  nnd  80  behandelt  -werden,  u.  i.  w.  —  10  wie  solelie,  vom 
IVesentliehen  absehende  und  von  Zuf)llli|r]eeiten  hergcBomnene 
Regeln,  obgleich  in  Ansehung  jener  sechs  Menschen  zunkllig 
.|ranz  wahr,  d<fch  als  Heg4slu  nicht  anders  als  durchaas  falsch, 
eben  so  vielfach  falsch  nnd  unwahr  sein  müssen,  als  es  vielfach 
viesentllch  verschiedene  Gkarakterc  unter  einerlei  Anfangsbuch- 
ataben  (wesentlich  verschiedene  Intervalle  unter  einerlei  Ent« 
femung  vom  Basstone)  geben  kann;  —  eben  so  gewiss  konnto 
eine,  ihre  Gesetze  nach  Tonentfemungen  vom  Basston  ab- 
messende ,  Tonsatz]  ehre  nicht  anders  als  in  tausend  und  aber 
tausend 'Fällen  trügerisch   nnd  unwahr  ausfallen. 

fliese  Trüglichkeit  war,  (wie  an  den  vorstehend  angeführten 
Stellen  auch  dargelegt  worden  ist,)  so  handgreiflich,  so 
leicht  erkennbar,  ja  so  unverkennbar,  und  es  raussten  den 
Urhebern  jener  Theorieen  unfehlbar  alltAglieh  so  häufig« 
Fälle  vorkommen,  welche  die  von  ihnen  vorlaut  aufgestellten 
Regeln  widerlegten,  dass  sie,  bei  der  geringsten  Aufinerksam- 
keit,  sich  von  deren  gftnzlicher  Falschheit  nnd  Trüglichkeit 
fiberzeugen  mussten. 

'  Wie.tfoll  man  es  aber  nennen,  dass  sie,  der  sich  also  aufdringen- 
den Erlteantnis  zu  Trotze,  dieselben  dennoch  nicht  zurücknahmen 
«m  wahrhaftigere  Grundsätze  aufzusuchen,  sondern  fortfuhren» 
nnd  smt  Jahrhunderten  fortfahren,  Grundsätze  als  gültig  an 
promulgiren,  welche  selbst  bei  der  leichtesten  Prüfung  aUfalscli 
dastehen. 

Ja,  die  Tonlehrer  mussten,  waren  sie  anders  nicht  gradcstt 
blind ,  unfehlbar  bald  einsehen ,  dass  nicht  allein  jene  Präeepte 
an  nnd  für  sich,  sondern  überhaupt  gleich  die  ganze  Grund- 
lage ihres  Lehrsvstemes,  die  ganze  Idee,  die  Lehrsätze  der 
Tons^tzkunst  nach  Toncntfbnrangen,  nach  Intervallen  vom 
Basston  abzumessen,  schon  in  der  Grundidee  selbst  nicht 
vemunflgemäss ,  dass  das  anssiihliesliehe  Hinweisen  nur  auf  die 
Zufälligkeiten  der  Tonentfemungen,  nur  dazu  dienen  könne,  die 
Orundeigenschaf t  eines  jeden  Tones,  fteine  Beziehung 
auf  die  Grundharmonie,  in  welcher  Entfernung  vom  Basi- 
ton  er  auch  immer  erscheine,  kurz  die  Grundwesenheit 
der  Töne  der  Aufmerksamkeit  zu  entrücken ,  und  diese  auf  die 
leidigen  Sossern  Tonentfemungen  hinzubannen,  —  dass  daher  dai 
EinschUgen  dieses,  sieh  überall  nur  nach  dem  Ausserwesentlichen 
nnd  IVandelbaren  hinwendenden ,  Weges  schon  ein  fQr  allemal 
nicht  zu  reellen  Resultaten  führen  könne,  dass  dieser  IV eg 
demnach  nothwendig  aufgegeben  und  statt  dessen  ein 
ffanz  anderer  auf  das  Reelle,  auf  die,  von  der  Zufälligkeit 
der  ewig  wandelbaren  Tonentfemungen  unabhängige,  Grund- 
wesenheit der  Töne  gegründeter  Gang  genommen,  die^Wnhi^ 
beit  auf  anderem  Wege  gesucht  werden  müsse.' 

Was  soll  man  aber  dazu  sagen,  wie  es  nennen^  dasf  die 
Theoristen ,  welchen ,  bei  auch  nur  halber  Aufmerksamkeit  und 
Erkenntnisgabc ,  dieses  unmöglich  entgehen  konnte,  dessen 
nngetchtet  seit  Jahrhunderten  anf  jenem  alten  We|;e  fortfahren 
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(•Aer  ^elMekr  hallea  UeObe»)  mddie  ■Ue  trftgettae  TW»ffie  toi 
GMcUeckte  au  Geschleckte  äbcvlielcni? 

Was  wmH  msn  ferner  dasu  sage«»  dass  sie  diesen  g&aalick 
verkekrtca  Weg  nickt  allein  nberkanpt  irgend  wandeln  vmd 
lekren,  sandem  dass  sie  in  ikren  Tkearieen  des  Tonsatzes  sog;«? 
fast  niekts  Anderes  lekren,  als  (prade  diese  Intenrallen- 
Vortscbreitangslekre »  99  dass  man  in  unseren  Lehrknckcm  Tom 
Anfange  bis  snm  Ende  fast  niekts  Anderes  findet«  als  überall 
nur  Regeln  von  diesem  und  yaa  jenem  InterTalle,  als  ob  es 
etwas  Anderes  gar  nickt  g&be ,  —  a.  B.  fast  niekts  yon  all  dem, 
was  den  Inkalt  «eines  xweiten  und  dritten  Bimdes ,    namcntlick 

(§§lKI$n.flg.  der  §§  i&H  n.  flgg.,  §§  idü-Jlfid,  886^288»  n.  a.  m. ,  ans- 
§  190-8SiS,  macht?  —  ^Vas  soll  man  dnxa  sogen ,  dass  selbst  das  lYenigc, 
886  -  888. )  was  TOn  Bmekstiicken  all*  jener  Lekren  bei  ihnen  Torkoamit, 
darchgftngig  in  nichts  Anderem,  als  anf  iknlicke  Art  unrichtig 
abstrakirten ,  in  wenigen  Fällen  antreffenden,  in  unzikligen 
anderen  aker  nickt  satreffenden  nnd  dennoek  mit  frcTelkaflem 
Leicktsinn,  ungeprüft,  nut  swei  Worten  abspreckenden ,  aiiil 
daker  naturlickerwcise  g&nslick  falschen,  Kegeln  bestekt,  x.  B. 
die  ganse  lickrc  Ton  den  Harmonieenfolgen  in  einer  einsigen 
filr  die  Tausende  von  möglicken  Harmonieenfolgen  gelten  sollen- 

(§881,848,  den  Begelll  (8.  d.  Anm.  zum  §  881  und  zaai  §  848,  §  318, 
318,  579,  §  379  ,  §  489  —  u.  dgl.  m.-? —  und  was  enclllck  dazu,  dasS  sie« 
489,  Anm.)  eine  solchergestalt  Toa  Grund  aus  ans  lauter  Inconscquenzen  zu* 
sammengcsetite  Lekre  ansbietend,  dabei  nock  gar  mit  dem  Scheine 
einer  matkematisck  anfcklbareu  Begründung,  a.  B. 
matkematiscker  Scköpfung'  der  Tonleiter,  —  Begrlt»- 
d-nBg  des  Begriffes  Ton  Consonanz  und  Bissonanz, 
u.  dgL,  prunken  und  täuscken,  welche  selber  wieder  nur  vor- 
eilige Folgerungen  aus  einseitig  wahren  Thatsachen  und  an 
sich  wahren  mathematischen  Sitzen  sind ,  aus  welchen  nur  grade 

(§X,  183»    hier  nichts  folgt     (Anm.  zum  §  X,  und  zum  §  103.) 

.)^  Dass  ich  in   allem   Vorstehenden    nicht   zu  ^iel  sage,   ist  an 

den  überall  angeführten  Stellen  nur  allzu  augenscheinlich  nach- 
gewiesen. 

Wenn  dem  aber  also  ist,  wenn  die  Theorie  nichts  Anderes 
ist  als  ein  Goacervat  yon  Kegeln ,  deren  Unwahrheit  sich  jeden 
Augenblick  am  Prufestein  der  ersten  besten  Anwendung  offen» 
hart,  "^  dann  ist  es  freilich  kein  Wunder,  dass  eine  solche 
Tonsatzlehre  am  Ende  nur  zum  Gespötte,  oder  höchstens  als 
ein  Popans  dasteht,  dem  die  Tonsetzer,  deeori  ^atia^  eineii 
Schein  von  Veneration  bezeigen,  übrigens  es  sich  gar  nicht  ein- 
fallen lassen,  seine  Gesetze  au  befolgen,  und  dieses  dann  auch 
wirklich  ganz  mit  Kecht,  weil  sie  in  der  That  unwahr,  nnd 
nnzihlige  jenen  angeblichen  Gesetzen  zuwiderlaufende  Dinge 
in  der  That  Tdllig  fehlerfrei  nnd  dem  Gehöre  TöUig  wohlklingend 
lind,  und  so  die  Nicktigkeit  jener  Kegeln  aufs  Spreckendste 
offenbaren. 

Mag  mein  gegenwlrtiger  Versnck  einer  Tkeorie  der  Tonsets- 
knnst  auek  von  zakireieken  Feklem  niekt  frei  sein:  yon  diesem 
Grund  fe  kl  er  wenigstens,  yon  dem  Vorwurfe,  seine  Gmndafttze 
Mf  M  Terkekrteu,  in  der  Ricktnng  selbst  Terkekrteai,  «nd  dnker 
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iftbtfii  seintfv  Riehluvi^  Back  nimSsHeli  sfiir  WahHkdC 
ftthreii  könnendem  We^  suchen,  —  so  wie  Yon  der  Yerwe|;ea- 
keit,  Termeintlick  «ufgefniidene ,  ehueifi^  wAkrtf  und  in  einffi^etf 
eitt«ehiev  Fallen  z «treffende,  in  hundert  andern  F&llen  aher  vnTf  dbri 
und  nicht  zutreffende  Bemerkungen,  ungeprüft  als  Grundsätze 
und  Regeln  zu  proclamiren ,  —  sich  aufdringender  Ueberzeugnng 
sn  Trotz«  einen  nur  zu  T&nickuagen  fuhren  könnenden  Irrweg, 
aus  Trfigheit  d e n n o  c h  unwandelbar  fortzuwundeln,  und 
ihn  als  «inen  zum  Heil  f&krenden  anzupreisen  — ron  dieiem 
Vorwurfe  wenigstens  soll  mein  Versueh  sich  frei  erhalten. 

Dieses  ist  eigentlich  da^  einzige  Verdienst,  welches  ick 
mir  eigenthfimlick  tinficire,  indess  ick  auf  der  Mderen  8«lt4 
ganz  ukeraengt  kin,  dass  jeder  Andere,  welcher  den  ron  mir 
zuerst  betretenen  Weg  der  Beachtung  der  wirklichen  und  Grund- 
eigenschaft  der  Töne  «nd  ihi«er  \]fttfziebmig  auf  die  Grundkar» 
monie ,  statt  der  leidigen  Beachtung  der  Tonentfemunaen ,  -~ 
den  Weg  des  Selbstdenhens ,  statt  des  Nachbetens  Ton  Regeln, 
weldie  se'lkit  nur  de«i  Nichtdenken  ihren  Ursprung  yerdanken,  — 
den  Weg  der  TollstAndigcn  Uekerschauung  des  Feldes  der  Ton- 
lehre, und  also  auch  derjenigen  Theife  desselben,  welche  mail 
bisher,  als  ob  tie  gar  nickt  existirten ,  gar  nickt  gebannt,  in  de* 
Lehrbüchern  ganz  ignorirt  hatte,  u.  s.  w.  — ich  bin,  sag*  ich, 
ganz  überzeugt,  dass  jeder  AiideVe,  welcher  diesen  zuerst  voit 
mir  betretenen  Weg  hätte  einschlagen  wollen,  meine  Theorie 
eben  so  gdt  and  VieUeiokt  wokl  noch  weit  besser  hätte  schreiben 
können,  als  es  mir,  als  Nebenarbeit,  unter  huadertfältigen  an* 
deren  heterogenen  Hauptbeschäftigungen ,  hatte  gelingeli  können; 
,  dass  es  auf  diesem  Wege  —  ich  mögte  sagen  —  gar  keine 
nüst  ist 9  eine  Theorie  aufzustellen,  welche  ->-  ick  will  nickt 
tagen  gut ,  —  wahr ,  —  und  richtig ,  —  aker  jedenfalls  ohne  allea 
Vergleich  richtiger,  l^ahrer,  yemunflgemässer  und'  in  der  An- 
wendung zutreffender  sei «  als  diel  auf  dem  bisher  ketVeten  ge« 
wetenen  Wege  jemaU  möglick  gewesen  war.  .     . 


j; 


TV.)  11  eher  sieht  der^  durch  UmgeHaltungen  der 
Grundharmotneen  entstehenden^  Mehrdeutig^ 
keiteu* 

§    100. 

Durck  dfe  Bisker  besprockenen  Tersckiedenen  Um« 
bildHBgsftrten  ier  finrndbannoiireeii ,  baben  wit  mebr- 
mnU  ZasftmmenkläJige  entsteben  gesebett»  welcbe  crlnet 
andere«  Harmonie ,  oder  einer  llmyetUltvng  derielEren, 
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boclist  äbnlicli  waren,  und  gefaikdeii ,  dMn  also  mdit 
selten  ein  nnd  derselbe  ZusammenUang  bald  auf  einer, 
bald  auf  einer  anderen  Gmndbarmonie  beruhend  an- 
gesehen werden  kann. 

Wir  wollen  die  eben  erwähnte  Möglichkeit ,  einen 
und  I  denselben  Zusammenklang  aus  Terschie denen 
Grundharmonieen  herzuleiten,  im  Allgemeinen,  har- 
monische Mehrdeutigkeit  nennen,  oder  auch 
Mehrdeutigkeit  in  Ansehung  des  teutschen 
Bnehstabens,  weil  wir  die  Grundharmonieen  durch 
teutsche  Buchstaben  bezeichnen. 

Beleuchten  wir  sie  genauer,  so  unterscheiden  wir 
zwei  Unterarten,  welche  wir  durch  die  Benennungen 
Einfach  harmonische,  und  Enharmonische 
Mehrdeutigkeit  bezeichnen  wollen. 

A.)    Einfatk  karmonittkt  Mekrdeuiiffkeii» 

Wir  haben  Erstens  Fälle  gesehen,  wo  zwei  .ver- 
sehiedene  Grundharmonieen ,  durch  Umbildung  der 
einen  oder  anderen ,  oder  beider  zugleich ,  einander 
so  ähnlich  erschienen,  dass  sie  beide  aus  denselben 
Noten  bestanden.  Von  dieser  Art  sind  die  unter  §  7S, 
($72,82,98.)  82  und  98  angeführten  MehrdeuUgkeiten. 

1.)  Z.  B.  der  Accord "il?    | — 

(§ISO.)  kann  sein:  sowohl  (nach  §  50,  «,  o) ^^^ 

(§  78.)         als  auch  (nach  §  72) 'l    ®', 

letztenfalls  in  erster  Verwechslung,  mit  ausgelassener 

Grundnote. 

Eben  so  kann  der  Zusammenklang   .     .     '/iK  ^     l 

sowohl  beruhen  atff  der   Grundharmonie  ..     .     .0, 
als  auf mi^ 


oder     .     • ..   .   ®^ 


» 
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Oller V» 

oder |> 

oder '..-..    J^, 

oder    : C% 

oder €'> 

n.  8.  w.  u. «.  w.  (  §05*«,  S  78,  TergL  d-  Anm.  «-SO»)     f^fj^J^] 

2.)  Der  Accord '^>'  f       ■ 

ertcb«iot  bald  (nach  $  ISO,  /S,  S)  ab    .     .     .     .  ''^S      (§  <^  > 
)idd  aaeh  (nach  §  78,  83)  als      ^ ®%      (§78,88.1 

mit  ausg^elassener  Griuidiiotc  und  beigefügter  grosser 

Nfonc. 

5.)  Der  Zaaammenklang '^  Tf"l  t 

beruht  entweder  auf  der  Grundbarmonie      .     •     .     ^e^, 

mit  Willkürlich  erhöhter  Ter«  (§  89)  (§  ^^  ) 

oder  auf  %     « ,    ..     .    ^    «     «    .(S^, 

mit  eben  so  erniederter  Quinte  (§  04*)  (S^^') 

4.)  Der  Zusammenldang    .     .  .     «     ''^^'' h  |  ■ 

kann  bald  (nach  §  80,  /3,  4)  als tBt,  (S^O 

bald  als    ,     ...     4     ... S3., 

mit  durchgehendem  Tone  a,  betrachtet  werden  > 
oder  auch  als ^     ^      ^^  ^ 

In   erster  Verwechslung,    wobei   der  Ton  a   Durch- 
gangton   vor  g  wäre,   n.  dgl.  m.  (§  99,    §  545  s.  flf.,   ($90,5«. 
§44L)  441.) 

Die  hier  unter  A.)  erwähnten  Gattungen  harmoni- 
scher Ifehrdeutlgkeit  wollen  wir,  im  Gegensatze  der 
folgenden,  einfach  harmonische  Mehrdeutigkeit 
aennen« 

B.)    Eüharmoniteke   jliehrdeuiigkeit. 

Wir  haben  aber ,  sweitens,  gesehen,  dass,  durch 
Umbildung  einer  Uarmonie,    auch   solche  Zosammen- 
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Uaii{pe  entstelieii,  deren  BestftndtlieQe  von  denen  einer 
ganx  yersebiedenen  Grnndharmonie  nur  nm  einen  en- 
harmoniflclien  Untersclued,  and  mitbini  gewissermasen 
nur  dem  Namen  nacb,  versclueden  sind,  oder  mit  an- 
deren Worten  9  dass  «Wei  yerachiedene  Grundharmo- 
nieen,  dnrch  Um^staltangen ,  einander  so  ähnlich 
werden  können,  dass  (  in  unserem  temperirten  Systeme  ) 
die  eine  wie  die  andere  Uxn^^  obgleich  deren  einzelne 
Töne  mit  ajideren  Namen  benannt  und  mit  anderen 
Noten  geschrieben  werden.     Dies  ist  der  FaU  bei  den 

(§  M,  95,  im  §  85  und  9S,  snm  T^eii  auch  bei  den  im  §  94  vor- 

*  ^^'^        läufig  angefahrten  Accorden.    Da  «.  B.  der  Ton  as  wie 

gis  klingt,  f  wie  eis,  n.  s.  w.,  so  klingt  auch  der  Aceprd 

[H  d  f  as]  wie  [H  d  f  gis],  oder  wie  [H  d  eis  gis], 

(18».)         II.  s.w.  5  (§88.)  ^  ^   u  ^  ^ 

ist  seine  Grnndharmonie •     •     •     ®^9 

als y^^'i  j 

istsie    ......... ®% 

als  .«..,«».*.    ^    '»'    •     -^'r  "f  ;. 
ist  sie «...,,...  &i% 

als    p990f^f*t*'     ■*■***      '^'    y  j^  * 

ist  sie  • »^ 

(§8«,)         (Vergl.  §88.) 

Eben  so  klingt  der  Accord  [B  d  f  as]  wie   [B  d 
(S8tf.)         f  ffi^l*    ($  d.^0      ^^^   ^^^    derselbe   ]Za9ammenklang 

(§  M.)         kann  daher  sein  (S  80,  fi^  1»):    bald  •    •     '^^    l  |  J 
nnd  dann  ist  die  Grundharmonte     .    •    •    •    ^    SB^ ; 
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oder  cf  ist y  \l  ] 

and  dann  ist  seine  Grandharmonie  entweder  (§  89)  °€%     ( §  ^^  ) 

oder  (§04).     .     *    '. Q\     (§94.) 

Diese  zweite  Gattung  harmonischer  Mehrdeatigkeit 
wollen  wir»  da  sie  auf  enfaarmonischer  Aehnlichkeit 
beruht,  enharmonische  Mehrdeutigkeit  nennen* 

Wir  werden  die  Torstehend  besprochenen  Hehr- 
deutigkeiten'  in  der  Folge  nicht  nur  als  sehr  wichtig 
und  an  Aufschlikssen  fruchtbar,  sondern  auch  als  er« 
giebige ,  unschätzbare  Quelle  harmonischen  Reich* 
thumes,  leichter  harmonischen  Wendungen,  und  wir- 
kungsvoller Vielseitigkeit  des  harmomschen  Gewebea 
kennen  lernen. 


T«)    Consonirende  9  dissanirende  Aee&rde 

und  Tone. 

§    iOl. 

Die  Runstlehrer  pflegen  die  Gesammtheit  aller  Har- 

jBionieen   einzutheilen  in   consonirende ,  und   dis^ 

sonirende,    eu    teutsch :     wohlklingende»     und 

übelklingende. 

Obgleich  ich  von  dieser  gansen'  gemeinüblichen 
Eintheiluug  nicht  Viel  halte ,  so  will  ich  meinen  Lesern 
doch  wenigstens ,  gleichsam  erzählend ,  referiren,  welche 
Accorde  und  Töne  man  consonirend^  welche  dissoni- 
rend  su  nennen  pflegt. 

Gonsonirend  nennt  man  eine  Harmonie ,  in  wei- 
eher  nur  sogeniinnte  Gonsonanzcn  oder  cousonirende 
Töne  erklingen:  dissonirend  aber  jeden  Aeeord^ 
in  welchem  eine  oder  mehre  sogenannte  Dissonanaen 
oder  dissonirende  Töne  enthalten  sind. 

Gonsonanzen  oder  consonirende  Töne  nennt  man 
aber   nur  diejenigen,  welche   die  Bcataadthcile  einer 
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Dreiklangliarnioiile  ansmaclieii ,  also  den  Grondton, 
dessen  Terz  and  dessen  Quinte ,  so  wie  natürlich  deren 
köliere  und  tiefere  Oetaven;  und  demnach  ist  nur  die 
Dreiklangharmonie  eine  consonirende  Tonverbindang ; 
— -  dissonirend  heisst  hingegen  jeder  andere  Ton ,  und 
difisonirend  ist  mithin  jeder  Zusammenklang,  in  wel- 
chem sich  irgend  ein  anderer  Ton  befindet ,  als  der 
Grandton,  dessen  Terz,  und  die  Graodquintc. 

Um  die  eben  beschriebene  Eintheilung  des  gesamm- 
ten  Reiches  der  Töne ,  in  consonirende ,  and  dissoni- 
rende,  mit  unserem  bisherigen  Unterschiede  zwischen 
harmonischen,  und  harmonicfremden  Tönen,  zu  ver- 
gleichen,  mag  folgendes  Bild  dienen: 


I 


GrundtoD  1 

Hannonische    ^  dessen  Terz         \  Conionanzenf 
Töne        \  dessen  Quinte      1 


'  dessen  Septime    }    n. 

.    *  _       (  Ißissonanzen. 


Barmonie fremd  jeder  andere  Ton 

JDas  heisst:  Bestandtheile  einer  Grundharmonie  sind 
Ihberall  nar 

der  Grundton, 

dessen  Terz,  ^  ^ 

dessen  Quinte  and 

dessen  Septime. 

Jeder  in  einem  Zusammenklänge  ^Iwa  rorkommende 
andere  Ton  ist  nicht  Bestandtheil  der  Grundharmonie, 
mithin  harmonteff  em'd.  Bei  der  Eintheilung  der  Töne 
in  consonirende,  und  dissonirende ,  werden  nun  die 
drei  eirsten  Arten  yon  harmonischen  Tönen , 

der  Grandton, 

dessen  Terz  and 

dessen  Quinte 
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iB  die  eine  Klasse ,  nnter  dem  Namen  Gonaonansen, 
geordnet,  und  dieser  steht,  nnter  dem  Nmmen  Disso- 
nanzen, die  andere  Klasse  gegenüber,  welche  a.)  die 
vierte  Gattung  harmonischer  Töne ,  die  Septimen ,  so  wie 
anch  b.)  sämmtliche  harmoniefremden  Töne,  begreift* 
Da  die  Klasse  der  Dissonanzen  theils  aus  harmoni- 
schen, theils  aus  harmoniefremden  Tönen  besieht,  so 
könnten  die  ersteren  füglich  harmonische  Disso- 
nanzen  heissen ,  letztere  aber  harmoniefremde 
Dissonanzen.  Statt  dieser  Namen  ist  es  aber  ge- 
bräuchlicher, jene  wesentliche  Dissonanzen,  diese 
aber  zufällige  zu  nennen. 

§  102. 
Zuweilen  kann  man  schon  an  dem  Interyalle, 
welehcs  ein  Ton  gegen  einen  anderen  bil- 
de t>  an  der  Entfernung  des  einen  Ton  dem  anderen, 
erkennen,  dass  einer  derselben  ein  dissoni- 
r ender  ist,  und  in  sofern  kann  man  gleichsam  von 
dissonirenden,  und  consonirenden  Tonent- 
fernungen sprechen. 

"Von  zwei  Tönen  nämlich ,  welche  gegeneinander 
irgend  eine  andere  Tonenifernung  bilden,  als  eine 
grosse,  oder  kleine  Terz,  Quarte,  Quinte,  oder  Sexte, 
(die  reine  Octave  von  selber  mitverstanden )  ist  allemal 
vrenigstens  Einer  kein  Bestandtheil  einer  Drciklanghar- 
B&onie ,  und  mithin  ein  dissonirender  Ton ;  (  denn  man 
▼erlege  die  Töne,  woraus  ein  Dreiklang  besteht,  auf 
alle  mögliche  Arten:  nie  werden  zwei  derselben  eine 
Septime ,  eine  Secunde ,  oder  irgend  ein  vermindertes, 
oder  übermässiges  Intervall  gegen  einander  bilden, 
sondern  immer  nur  grosse,  oder  kleine  Terzen  oder 
Sexten ,  und  grosse ',  oder  kleine  Quarten  oder 
i^uinten:  §  tStf^>*,  bei  1^)  und  jeder  Accord,  in  wel-  (|tftfbM.) 
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diem  swei  Tene  Uiagen ,  die  irgend  ein  anderes  later* 
vall  gegpenelnander  bilden ,  ist  aUeaud  ein  dissonirender. 

Es  ist  aber  nicbt  zu  überseben,  dass  das  eben 
angegebene  Rennzeicben  ein  blos  negatives  ist, 
und  dass  sich  also  nicbt  auch  umgekebrt  sagen  lässt, 
zwei  Töne ,  welcbe  um  eine  grosse ,  oder  kleine  Terz, 
Sexte,  n.  s.  it.»  von  einander  absteben,  seien  allemal 
beide  Consonanzen ;  denn  z.  B.  in  der  ersten  Verwecbs- 
liing  der  Harmonie  g^  bilden  der  Basston  B  und  der 
Ton  f  eine  grosse  oder  reine  Quinte,  und  docb  ist 
dies  f ,  als  ursprüngliche  >  Septime ,  dissonirend  ;  und 
folglich  kann  man  nicht  im  Allgemeinen  sagen :  ,y  die 
„  Quinte  ist  keine  Dissonanz ,  sondern  eine  Consonanz.^^ 
£s  lässt  sich,  für 's  Zweite,  aus  der  Entfernung 
zweier  Töne  von  einander,  nocb  weniger  erkennen, 
welcher  v6n  beiden  der  dissonirende  ist ,  oder 
ob  nicht  etwA  gar  beide  Töne  Dissonanzen  sind*  Man 
hüte  sich  daher,  es  für  wörtlich  wahr  zu  halten,  wenn 
man  —  ( freilich  häufig  genug ! )  sagen  hört  „  ein  Ton, 
„  welcher  um  eine  übermässige  Quinte ,  .oder  Secunde 
9,  höher  ist  als  der  andere ,  ist  eine  Dissonanz  <^ ,  oder 
kurz:  „die  übermässige  Secunde,  oder  Quinte,  u. dgL, 
,,  ist  eine  Dissonanz.  ^<  Man  nehme  nur  zum  Beispiele 
den  Accord  [Asdfh].  Hier  bildet  die  eigentliche 
Terz  h  gegen  den  Basston  eine  übermässige  Secunde ; 
aber  nicht  diese  übermässige  Secunde  h, 
sondern  der  Bass  selber  ist  der  dissonirende  Ton.  — 
Man  setze  dieselbe  Harmonie  in  dritte  Verwechslung: 
[  f  as  h  d  ]  9  so  bilden  f  und  as  eine  kleine  Terz ,  und 
hier  sind  beide  Töne  Dissonanzen ,  das  f  als  Grund« 
Septime,  das  as  als  kleine  None  des  Grundtones. 

Also  nur  in  jener  Beschränkung,    und  folglich  nur 

so ,  wie  wir  den  Satz  im  Eingange  dieses  §  ausgedrückt 

(§  105, Anm.) haben,  ist  er  wahr.     (Vergl.  die  Anmerk.  zum  §  iOS.) 

§     105. 

Manche  Tonlehrer  nennen  auch  die  Quinte  des 
verminderten  Dreiklanges  dissonirend,  nnd 
demnach  den  verminderten  Dreiklang  eine 
dissonirende  Harmonie.    Will  man  diea  annek- 
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»t«,  so  ist  die  im  §  101  «egdieiie  Beslimimmg  dahin     (§iOI.) 
abzuändern:    Dissonanz  ist  jeder  andere  Ton  als  der 
Gnmdton,  dessen  Terz,  und  grosse  Quinte  5  —  und  das 
im  §  102  gegebene   Rennzeichen  iat  folgender  Gestalt     (5  102.) 
anszndriichen :  von  zwei  Tönen  ,  welehe  gegen  einander 
irgend  ein  anderes  Interyall  als  eine  grosse  oder  Kleine 
Terz,    oder    Sexte,    kleine    Quarte,    oder    grosse 
Quinte,  oder  reine  Octave,  (also   eine  Secunde   oder 
Septime  ,    eine    kleine     Quinte  ,     eine    grosse 
Quarte,    oder  sonst  irgend   ein  übermässiges,    oder 
Termindertes  Interyall)  bilden,    ist  allemal   Einer  ein 
dissonirender  Ton ;   wobei  übrigens  auch   wieder  die, 
im  Torigen  §  bemerkten  Einschränkungen  nicht  zu  über-     (§  tQ2.) 
sehen  sind« 

Noch  Andere  spinnen  die  Unterscheidung  Ton  Con*, 
nnd  Dissonanzen  noch  mehr  in's  Feine,  und  unter- 
scheiden vollkommene,  und  unvollkommen« 
Gonsonanzen,  und  dergleichen  Dissonanzen, 
—  und  wieder  alterirte  Dissonanzen,  —  Haupt- 
dissonanzen, Neben  dissonanzen,  —  Pseudo- 
consonanzen,  Pseudodissonanzen,  u.  8.  w«  — 
und  hadern  dann  wieder  unter  sich  darüber,  was  in 
diese  , .  was  in  jene  Abtheilung  und  Unterabtheilung  zu 
rechnen  sei. 

Doch  ferne  bleib*  uns  der  Reich,  eingehen  zu 
müssen  in  solche  bodenlose  Gelehrgamkcit !  Denn 
glücl^icherweitfe  bedürfen  wir  ihrer  in  unserer  Theorie 
nicht ;  indem  wir  auch  nicht  einen  Einzigen ,  von  allen 
Dissonanzen  und  nur  von  Dissonanzen  geltenden  Lehr- 
satz aufzustellen  haben ,  —  oder  etwa  von  allen  "Gon- 
sonanzen und  allein  von  solchen  $  und  wir  könnten 
daher  die  ganze  Unterscheidung  von  Con-,  und  Disso- 
nanzen fuglich  entbehren. 

Um  indessen  von  der  bis  hierher  auf  dieselbe  ver- 
wendeten Aufmerksamkeit  doch  einigen  Vortheil  zu 
haben,  wollen  wir  sie  wenigstens  zur  Bereicherung 
unteres  Kunstwörterbuches  benutzen,  indem  uns  das 
Kunstwort  Gonsonanzen  immerhin  einen  gemein- 
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Bchaftlichen  Namen  darbietet  f&r  firnndnole, 
eigentliche  Terz»  vtnd  Quinte»  —  das  Wort 
Dissonanz  aber  einen  Namen  für  jeden  Ton,  irelcber 
nicbt  der  Grundton,  nicht  dessen  Terz,  nnd  nicht 
Quinte  desselben,  sondern  irjgpend  etwas  Ande- 
res ist. 

fiCufuetkuHd« 

Unter  allen  meinen  yom  Gemeinüblichen  ahweichendcn  An- 
sichten,  wird  Tielleicht  Iteine,  auf  den  ersten  Blick,  auffallen- 
der erscheinen,  -keine  mekr  einer  Sckntzrede  und  näheren  Be- 
gründung bedürfen,  als  die,  welche  ich  so  eben  über  die  renom- 
mirte  Lehre  von  Gon  -  und  Dissonansen ,  auszusprechen  g^ewagt. 
Ich  bin  dadurch  wohl  geuöthi^ ,  wenigstens  mit  einiger  Aus- 
führlichkeit zu  beleuchten,  in  wie  fem  die  Eintheilung  des 
gesammtcn  Reiches  der  Töne  in  zwei  Klassen ,  genannt  Con-  . 
fionanxen,  nnd  Dissonanzen,  I.)  an  sich  selber  in  der 
AVesenheit  der  Sache  gegründet,  und  II.)  in  wie  fem 
sie  Ton  practischem  Nutzen  ist. 

I.)  MTas,  für's  Erste,  den  Werth  nnd  Grund  oder 
Uhgrund  der  Distinction  an  sich  selber  betrifft,  so 
gereicht  es  derselben ,  gleich  Ton  Vorne  herein ,  wenigstens 
nicht  zur  Empfehlung ,  dass  drei  Arten  von  harmonischen  Tönen, 
nftmlieh  Grundton,  Terz  und  Quinte,  die  eine  Klasse  aus- 
machen ,  die  Werte  Art  TOn  harmonischen  Tönen  aber ,  n&mltch 
die  Septimen ,  in  die  andere  Klasse  Tcrwieseu  werden ,  nnd  dort, 
vereint  mit  harmoniefremden  Tönen  aller  Art,  Eine  Klasse 
bilden  sollen ,  mit  welchen  sie  doch  auch  nicht  ein  einzige» 
wesentliches  und  unterscheidendes  Kennzeichen  gemein  haben, 
nls  nur  das  negatiye ,  dass  sie  nicht  Grandton ,  nicht  Grundterz, 
mnd  nicht  Grundquinte  sind. 

Wollte  einer  z.  B.,  um  die  Buchstaben  unseres  Alphabetes 
in  zwei  Klassen  zu  thcilen,  in  die  eine  die  drei  Selbstlanter  A, 
E,  und  I,  in  die  zweite  Klasse  aber  alle  Buchstaben  werfen, 
die  nicht  A,  nicht  E,  und  nicht  I  sind;  so  würde  man  wohl 
mit  Recht  schon  im  Voraus  einiges  Mistrauen  gegen  den  Wcrth 
solcher  Klassificirang  hegen. 

Geht  man  aber  der  Sache  selbst  näher  auf  den  Grund,  nnd 
fragt  nach  einem  unterscheidenden  Eintheilungsgrunde ,  nach 
einer  bündigen  Definition  dessen ,  was  unter  Gonsonanz ,  was 
unter  Dissonanz,  yerstanden  sein  soll,  —  so  findet  man  überall 
nur  sehr  unbefriedigende  Antwort.  ' 

A.)  Will  man,  wie  Manche  gethan,  den  Grund  der  Eintheilung 
in  den  grösseren  oder  geringeren  Grad  des  Wohlklingens 
setzen,  und  sagen:  Gonsonanz  sei  eine  Tonrerbindung ,  die 
einen  angenehmen,  Dissonanz  aber  die,  welche  einen  unan- 
genehmen Eindruck  auf  uns  mache,  jene  also  Wohlklang, 
diese  aber  XJebelklang:  so  ist  dies  Alles  gradezu  unwahr.  W&re 
«s  wshr,  dass  Consoaanzea  wohlcr  {hcsitr)  klingen  sls  DissonaB- 
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seBt'M  m&fste  Ja  eiüe  Hnsik  «m  00  yiel  wolilUisteiider  geln,  j« 
mehr  Consonanaen  and  je  Weniger  DissoBansca  darin  Torlcftmen, 
und  nmgrelielirt ;  nnd  da,  in  der  seliönen Kunst  dos Tirolilklan^^efly 
migeiitUtk  Alles  möglidhst  wolil,  nnd  IVichts  übel  klingen 
soll,  so  müsste  ein  Tonstüek,  um  niö(rlieli8t  knastgremäs  su 
sein,  möglichst  wenige  Bissonanaen  enthalten.  ^^  Dem  Allen  ist 
nun  aber  keinesweges  also  $  vielmehr  klingen  sogenannte  „  Uebel- 
klftnge'*  im  harmonischen  Gewebe  bekanntlieh  trefilieh  wohl, 
«nd  schon  darum  taugen  also  der  erwfthnte  Eintheilgmnd  und  die 
demselben  entsprechende  Begriffbestimmung  nichts,  indem  sie 
auf  durchaus  unwahren  Voransse taun gen  beruhen. 

IVären  sie  aber ,  nach  dieser  Beleuchtung ,  nooh  einer  weite- 
ren Prüfung  werth,  so  wurde  ausserdem  auch  soglaich  in  die 
Augen  fallen,  dass  ihr  ganzes  "Wesen  sich  blos  um  das  Mehr 
oder  Weniger  dreht,  welches  schon  seiner  Natur  nach  nicht- 
dasn  taugt,  eine  feste  Grenzlinie  zu  ziehen.  Denn  ich  mögte. 
doch  wohl  den  Dictator  sehen,  der  auftrftt^  und  die  Grenze 
absteckte,  wo  das  mehr  Wohlklingende  aufhöre,  und  das  minder 
Wohlklingende  anfange,  —  welche  Tonferbindüngen  als  dies- 
seit,  welche  als  jenseit  der  Grenze  liegend  gelten  sollen? 

B.)  Nicht  Tiel  stichhaltiger,  als  der  Eintheilgmnd  und  die 
Begriffbestimmung,  welche  wir  so -eben  geprüft,  sind  diejenigen, 
welche  sich  auf  mathematische  Berechnung  der  Schwingungs- 
Verhältnisse   gründen.   -^  Gonsonirend,   lehret  man,    seien  ' 

swei  Töne,  wenn  sie  in  Ansehung  der  Geschwindigkeit  ihrer 
Schwingungen ,  in  einfacheren  Verhältnissen  stehen ;  die  aber» 
deren  Geschwindigkeiten  gegeneinattder  durch  Terv^ckeltere 
Bräche  ausgedrückt  werden ,  hetssen  dissonirend.  Das  einfachste 
Verhältnis  sei  i  s  i  ,  nach  diesem  1  :  Ife ,  —  dann  9:5;  —  immer 
weniger  einfach  und  also  immer  weniger  consonirend,  d.h.  mehr 
dissonirend.,  seien  die  Verhältnisse  5:4,  4  :  ^.,  J$  1 6  ,  6  ;  7, 
7  18,  8:9,  n.  s.  w.  < —  Die  Grenze  zwischen  Consonircn,  und 
Dissoniirou  liege  aber  (so  wird  am  gewöhnlichsten  angenommen) 
bei  7;  Alles  was  diesseit  solcher  Grenze  liege»  heisse  Conso* 
nanz,  alles  Jenseitige  aber  Dissonanz,  und  ein  dissouirender 
Aecord.sei  jeder,  in  welcheMi^.  Töne  erklingen,  die  in  einem 
■linder  einfachen  Verhältnisse  gegeneinander  stehen. 

'  Auch  bei  dieser  Grenzbesfrunnuhg',  (welche  übrigen»  arit  der* 
des  §  tos  zusammentrifft,  uuA  JeÜcnftilis  •auch  nntt!!r>  dem  dorl^  (§  105.) 
aBgedeuteten*  Beschränkimgeii  Terstandea  werden  mösste)  soll  sich, 
wie  man*. sieht •#  AUei  nur  lim  dait  iMehr  oder  IVeniger. drehen»; 
und  die  Gtenae'  zwischen  Gonsonirend  nnd  Disspilirepd ,.  ist,  ala 
bei  7  liegend,  irein  ikriUkürlich  angenofornen )  denn  da.  in  eine»: 
steten .  Progresslolk  ein  fixer  Punkt  jederzeit  nur  wUlkuriich  an-, 
genommen  weif  den  kann»  so  ist  es  aneh  reine  >ViUkür',  in  der 
stetigen  Prop^rtionalrethe  .  1 « 2 ,'  fi  :  5 ,  5  t  4 ,  u.  s.  ^w.  ,  nun^ 
gcade  die.^alll  7  als  Grenze  anasinehlbenu  Auch  hier  geruht  also 
die  Unterscheidung  auf  Willkür,  und  es  kann  zwar  Keinem, 
gewehrt  wenUn ,  wenn  es  iltfn  gefallt ,  die  TonTeThältnlsse  dies  -, 
«nd  joiseift  der  tirilUtürliek  |ing«i«i»mmenen  Gi;enze  ,  durch  eigenn 
BLunitnamen  ^Qit  einnnder  pu  nnlerscheiden ,  und  dazu  die  Ans^^ 
drückt  Gonsonaazen  und  Dissonanzen  su  wählen  :  allein  ein  in  >  ^ 
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^r  Nfttnr  der  Bmßkt  Ktf|^dcr  QwmA^  WM*m  4te  VerKiUniM» 
bis  grade  sa  die»eai  GreBsponkte  eine  »— mmenye^drige 
Klasse  bilde»,  und  des  jcnseit  liegenden  entgegen gesctxt  werdea,i 
nnd  yftLTwm  sie  grade  bis  lUbin  consonirfcnd  oder  wohlklingeBd, 
Yon  da  an  aber  dissonircnd  oder  öbelblingend  beissen  soUea, 
ist  docb  nirgend  vorbanden.  £ben  daarmn  isf  es  denn  aneb  niebi 
an  Yerwnndem ,  dass  die  Gelcbrten  nocb  gar  niebt  darnber  einig 
sind,  ob  die  Grenxe,  wie  oben  Torausgesetzt  worden,  bei  7  liege« 
•der  w«K anders,  sondern  seit  Jabrbnndertcn  darnber  baden»,  ob 
dies  oder  jenes  Intenrall,  s.B.  die  Quarte,  dies-,  oder  jenseit  des 
Grenze  liege,  oder  wüt  anderen  Wmrttn:  ob  die  Grenze  d&es-» 
oder  jenseit  dieses  oder  jenes,  mehr  oder  weniger  dis-  oder 
(§  105.)         «onsonirenden  Interralies  disasteefcen  sei.     (J  105.) 

C.)  "Wieder  andere  Theoristen  sncben  den  Eintbeil-  nd 
Ünterscbeidegrand  ron  Gon-  and  Bissonanzen  in  der  Notb- 
wendigkeit  der  Vorbereitane  und  Anfldsnng  de^ 
Letzteren;  nnd  so  findet  man  in  angesenenen  Lebrbftcbern  die  Be- 
grifibestimmnng:  Dissonanz  sei  ein  Interrall,  weleber 
Torbereitet  nnd  anfgcl5set  werden  müsse:  (z.  B.  nnt. 
and.  Kollman,  A  praetienl  guiiU  to  Thorough-Btus,  Chnpter  /, 
§  iOs  A  eoRronisnee. .  u  «n  imtenfmiy  tkmt  mag  ke  donHedj 
tukd  d0es  not  retpun  m  Umited  frogressioi^  ar  rtsmiuiioH.  And  A 
Bisfi^ante  U  an  sntenMrf,  tkat  ought  no€  tabe  douhled,  amd 
rftipure*  a  eeriaia  progretsimm ,  emiled  its  resüiaiioa.  Zu  tevtseb  c 
Eine  Gonspuanz  ist  ein  Interrall  welcbes  verdoppelt  werde« 
bann  und  tkeine  bescbrftnbte  Fortsebreitung  oder  Anflösnn^ 
erfodert.  Und  eine  Dissonaaz  ist  ein  Interroli  welcbes  niebt 
verdoppelt  werden  soll  und  eine  gewisse  Fortscbreitnng  erfo- 
dert  welebe  seine  Anflüsong  genannt  wird.  —  I )  —  leb  will 
niebt  Viel  daraus  maebcn  ,  dass  Uer  die  Bebandlnn  gsart, 
welcbe  die  Sache  erfodert,  als  Definition  derselbe» 
TeraoUt  wird,  grade  als  wollte  Einer  etwa  einen  Katbarr  so 
dcfinirctt :  er  sei  ein  Uebel  welcbes  anfgelöst  werden  misse.  — 
Allein ,  wenn  man  ancb  darAber  bina«s^chen ,  und  die  ftnehe  blos 
ron  der  praetiscben  Seite  betraebten,  blos  nacb  der  materiellen 
IVabrbeit  der  dabei  zum  Grunde  gelegten  Vovausietsnngen  fragen 
will,  so  findet  nnin  diese  tbeils  an  sieb  falsch,  tbcsis  unricbtig  anf- 

rlksst»  und  desbalb  die  in  der  Definition  angrgebenen  Merkmale 
)  tbeils  nnwabr,  tbeils  9.)  niebt  nnterscbeidend. 

I.)  Dass  alle  DisscMinzen  varbe-r eitel  werden  mflssenr 
ist  niebt  wabr.  Die  Notbwendigbeit  der  Vorberei^ 
fnng  ist  niebt  allen  Dissonansen  geme^»,  folglicbr 
als  Merkmal  in  der  B  e  griffb  estinvmttng  nnwabr« 
FreiKeb  können  mancbe  Dissonanzen  gar  niMit,  manebe  arn- 
dere  nicht  leicht,  frei  eintreten :  allein  wieder  andere,  und  vwnr 
iebr  TieTe,  b^rt  man  überall  nnYorbereÜet  eintreten.  (Mne- 
hier  eine  tollst&ndige  ErAiem*g  dieser  Wdirbeit  zu  liefern» 
erinnere  ich  nur 

a,)  an  die,  wenigstens  beut  zu  Tage  niebt  leiebt  mcbr  be- 
zweifelte Eintrittfreiheit  der  Septime  der  Dornt  na  ntb  ar- 
me nie  ,  worttber  in  der  alsbald  folgende«  Lehre  ▼•»  der  Vnv> 
(§  103.)     berotnng  das  Ifiber«,  — 
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h.)  i»  ^«  ebendaseJlist  erwikile  frei«  Euiiukrttiff  »uidier 
Hebcaseptimen ,  — 

e,)  lA  durchgehende  oder  Wechselnotea ,  welche  ja  doeh 
wohl  aicht  Coasonanzen,  folglich  Dissonanien  siad,  ( woiu  sie 
deaa  auch  nanieatUch  Kiraberger,  K.  d.  r.  S.,  1.  B»,  ii  Ab^ 
•cha.y  bei  H,  S.  SIS  a.  f.,    ausdrücklich  rechnet) 

Alle  diese ,  helner  A^'orhereitnng  bedürfenden  Töne  wftrea, 
der  befraglicfaen  Defiaitioa  zafolgc ,  keine  Bitsonaazea ,  folglich 
Cousoaanzen  — ! 

Wenn  hiernach  die  Unfreiheit  des  Eintrittes  nicht  mit  'Wahr- 
heit als  Merkinal  in  die  Defiaitioa  des  Begriffes  aafgeaoauaen 
werden  kaaa,  so  ist  es  auch 

ft.)  freilich  wahr,  dass  Dissonaaaea  aufgelöst  werden  müssen* 
•der  eigenüiefaer,  dass  sie  in  gewissen  F&llen  an  eine  gewisse  be- 
stimmte Fortschreitmig  gebaadea  siad;  allein  es  ist  dies  kein  un- 
terscheidendes Merkmal,  iadem  bekaaatKch  aaeh  maache 
eonsOBir«ade  Töne  -keyie •  freie  Fortschreituag  haben ,  i.  B. 
das  Sabseaütoniam  als  Terz  der  Hauptrierklaagharmonie,  a.  a.  m^ 

So  erscheint  also  aach  die  aaf  die  Nothwendigkeit  der  Tor-' 
bereitnngaad  Auflösan^  gegrüadetelJaterscheiduag  Ton  Goa-uad 
IKssonanzen  unbündig ,  und  die  sich  darauf  beziehende  Befi-' 
nition  theils  zu  enge ,  theils  zu  weit.  —  Und  nach  diesem  Allen 
seigt  sich  die  ganze  Classification  der  Zusammenklänge  in  con- 
aad  dissoaireade ,  nirgend  in  der  Natur  und  Wesenheit  der 
Sache  gegründet,  und  insbesondere  ist  durch  die  letztere  Be- 
trachtung, C.)  bis  hierher,  auch  zugleich 

H.)  der  practischc  Nutzen  dieser  Uaterscheidan g  ge wür- 
diget. Benn  wozu  dient  die  Classificatioa  der  Töae  ia  ooa- 
und  dissonirende ,  wenn  sich,  wie  wir  schon  Yorstehend  bei  C.) 
angeführt,  keine,  für  die  eine  oder  die  andere  ganze  Klasse  und 
nar  für  sie,  geltende  Regel  aufstellen  iässt,  wenn  die  Regeln 
Toa  Vorbereitung  und  Auflösung,  welche  man  für  die  Klasse 
der  Dissonanzen  aufstellt,  theils  nicht  Ton  allen  Dissonaazea, 
and  theils  nicht  Ton  Dissonanzen  allein ,  sondern  auch  voa  Gon- 
aonanzen  gelten?  ja,  wean  sich  nicht  einmal  eine  bündige  De- 
fiaitioa and  Abgreuzaag  Toa  Gon-  und  Bissonaaz  aafstellen  lisstl 
Es  ist  Tielaiehr  aach  diesem  Allem  offenbar,  dass  das  Dis-  aad 
Coasoaaazeawesea  ia  ansere  Kansttheorie  aaeadlieh  mehr  Ver- 
wirraag  aad  aichtigen  Streit,  als  Nntsea  bringt 

Ja ,  beim  rechtea  Lichte  betrachtet  —  woraaf  reducirt  sieh, 
dean  der  Gebraach,  dea  Aadere,  die  Bekeaner  jener  Lehre,- 
aelbst,  davon  machen?  Daraaf,  dass  sie  die  Regel  aufstellen, 
liöaaea:  Alle  Dissoaaazea  massea  Torbereitct  werden,  ausge- 
nommen die»  welche  nieht  TOrbereitet  zu  werden  brauchen.  — . 
(S.  s.  B.  Marparg's  Geaeraik  IL  %  Abscha.  &.  Abs.  S.  i^l 
u.  f.)  Das  heisst  alsot  Alle  Dissoaaazea,  welche  vorbereitet 
werdea  müssea,  müssea  vorbereitet  %erd^.  —  Oder,  am  mich 
Marparg's  eigener  Worte  zn  bedienen:  »»Die  Dissonanzen, 
««kommen  in  zwei  Füllen  an  vorbereitet  zum  Vorscheine. 

«,«.)  wenn  man  eine  Dissonanz  in  die  andere  auflöset. 

„/3)  wenn  maa  gerade  weg  >«i  einer  CnaMmaas  ia  eine 
««Disioaaas  gehet** 
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Da  nmi  aber  T«r  Je^er  Bissonaiii  «nemal  entwedeF  eme  aiidepf 
PUsoduis,  oder  eine  GousoDanx  TOrhergekt,  nnd  iu  beidteii 
Fällen  die  Dissonanz  nnrorbcreitet  zum  Yorscbeine  bomaen  darf, 
so  beisst  dies  ja  gradezu,  sie.  durlier  in  a  1 1  e  n  Fällen  nnTorbereitet 
erscbcincn»  •—  was  ieb  dnrcbaus  niebt  bebauptcn  ittd||;te. 


ScbliessUcb   aucb  noch  ein  "Wort  über  die    einscbränkende 

(§  102.)  Fassung  des  §  iOfi.  —  Es  ist  ordcnüicl^  unbegrcifllcb ,  wie  die 
Tottlehrer  anf  die  wunderliebe  Idee  gerathen  mögten ,  eine  Ein- 
tbeilnng  der  Interraüe  in  con-,  nnd  dissonirende ,  naeb'  Ton- 
cntfernnngen,  namentlicb  nacb  dem  Intervalle,  wclcbes  ein 
Ton  gegen  den  jeweiligen  Basston  bildet»  und  mitbin  iiacb  den 
Ziffern,  womit  sie  im  Generalbässe  bezeicbnet  werden» 

(§  09,  Anm.)  aufzustellen.  ( Vergl.  d.  Anm.  z.  §  08.)  Es  ist  unverantwortUeb, 
wie  arge  Verwirrnng  si«  dadureb  in  die  Tbeorie  gebräcbt,  wie 
Tiel  unnotbigen  Sebweiss  sie  sieb  nnd  Anderen  aasgrpi«slt  baben  » 
und  dagegen  ordentlicb  komiscb  apzuseben «  wio  erbittert  sie  oft 
gegeneinander  streiten ,  ob  dieses  oder  jenes  IntcrTall  dissonire» 
oder  consouirc.  —  Wären  sie  sieb  dessen «  worüber  sie  streiten» 
Llar  bewusst,  so  bätten  ControTcrscn  solcben  Schlages  gar 
nicbt,  wenigstens  so,  wie  sie  geführt  wurden»  nicht  entstehen 
bönncn ,  und  z.  B.  die  berüchtigte  nichtswürdige  und  Inhaltlose» 
selbst  heut  zii.  Tage  noch  nicht  ganz  ausgestorbene  GontroTerse 
über  das  Con-,  oder  Dissouiren  der  Quarte,  hätte  sich  Toa 
selber  aufgelöst«  in  .die  einfache  Bemerkung,  dass  freilich  jeder 
Ton  dissonirt ,  welcher  vom  Grundton  an  gerechnet  der  vierte 
ist,  dass  abet  niebt  jede  im  Generalbasse  mit  4  angezeigte  Note» 

(§09,  Anm.)  nicht  jeder  vierte  Ton  vom  Basstone,  (  Vergl.  d.  Anm.  zum  8  99.)' 
darum  aucb  der  vierte  vom  Grundtone  ist,  nnd  bald  eine  Con-, 
bald  eine  Dissonanz  sein  kann.  8o  aber,  wo  die  gelehrten 
Streiter  immer  nur  auf  die  Generalbass - Ziflfem  sahen,  konnte 
freilich  Jeder  seinem  Gegner  leicht  einen  Fall  aufweisen ,  wo 
eine  mit  4  bezifferte   Note  eine   Gönsonanz,    oder  wo    sie  eine 

I3S.  Dissonanz  war;  und  daraus,    dass   z.  B.  in  Fig.  138  die  4  und 

6  Dissonanzen  sind,  konnte  man  einen  allgemeinen  Beweia 
schöpfen  wollen,  der  QuartseiEtaccord  sei  ein  dissoni- 
render  Aceord,  nnd  ein  Albrecbtsberger  konnte,  (Anw.' 
z.  Comp.,  2.  Kap. )  ohne  Zweifel  mit  re<*ht  frommer  Ubberzcugnng» 
schreiben:  „Einige  Tonlebrer  zäUen  die  reine  Quarte  mit  der 
»^kleinen  «der  grossen  Sexte ,  -undVelnen  öctave  begleitet,  dess- 
»^  wegen  unter  die  Consonanzen;  weil  sie  van  der  zweiten  Ver* 
„kehmng  eines  voHkomihenen  Aeeerdes  herstammt;  einige  dess- 
», wegen,  weil  sie  im  vollkommenen  Acesfrde  oben  liegt,  z.  B. 
„[e  e  Cf  e].  Man  nenne  sie  uaeb  Belieben!  in  meinen  Obren 
„  bleibt  sie  immer  eine  Dissonanz.  Es  gäbe  der  Ursachen  mehr 
„als  eine,  dieses  zu  behaupten.*'-^!- 

Selbst  diejenigen  Tbeoristen,  welche  verständig  genug  sind» 
einzusehen  ,  dass  eine  Quarte  bald  eine  Gon- ,    bald  eine  Disso-  . 
»ans  sein  kann ,    verwirren  sich  doch  in  ganz  wunderlichen  Be- 
stimmungen,- wenn  sie  angeben  wollen,  wann  sie  denn  als  con- 
aouireud,   w*uu  «b   ditsouiilend  zu  betrachten   sei.     So   lehrt 
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s.B.  KiriiLeV^er(K.d.  r.8.»  I.  B. , 4.  AbscKnitC,  8.M.)  Tom 
eons<inireiiden  Quartsexten-Accorde:  „Man  kann  diesem  Aeeord 
«» die  kleine  Terz  bcyfugcn ,  welcbe  die  kleine  Septime  seines 
„ Grundtones  ist,  di\B  zun  Dreyklange  .gesetzet  werden  kann, 
„wenn  der  Bass  alsdann  Tier  Töne  über  sick  im  Dreyklan(r 
„steiget,  wie  hier  (Fig.  i59T,  k)  bey  *  zn  seben  ist**  —  Wer  tS9i»  h 
siebt  nnn  aber  nicbt,  dass  dies  Kennzeicben  —  auch  a]|>geseksn 
Ton  seiner  Ricbtigksit  oder  Unrichtigkeit  —  schon  an  sich  selbst 
kein  Kennzeicben  ist»  indem  es  immer  erst  die  Frage  übri^ 
lässt:  Wann  kann  denn  aber  dem  Qnartsextaccord  eine  kleine 
Terz  beigefügt  werden  ?  —  nnd  soll  die  Antwort  etwa  heissen : 
es  kann  geschehen ,  wenn  der  Qnartsextaccord  nicht'  dissonirend 
ist  —  ?  —  Für*s  Andere  ist  das  Kennzeichen  anch  unwahr  nnd 
trfigerisch  :  denn  es  ist  zwar  freilich  wahr ,  dass  jeder  Qnart- 
sextaccord, welcher  durch  Beifngnng  der  eigentlichen  8eptine 
erst  in  einen  dissonirenden  Terzquartscxfaccord  Tcrwandelt  inrer- 
den  kann,  ein  consonirender  Qnartsextaccord  ist:  höchst  un- 
wahr aber  ist  es,  dass  jeder  consonirende  Qnartsextaccord 
solche  Hinznfagung  ertrage.  Man  Tersnehe  es  nnr  z.  B.  bei 
Fig.  1591,  m  l,  m. 

Auch  hier  sieht  man  wieder  recht  deutlich ,  wie  Kimbergery 
weil  er  in  Fig.  £59  i  einen  consonirenden  Qnartsextaccord  cnt-  '• 
deckte,  welcher  sich  durch  Beifügung  der  kleinen  Terz  Tom 
Basston  in  einen  dissonirenden  Terzquartaccord  Tcrwandeln  licss, 
alsbald  den  rorlauten  Lehrsatz  aussprach  :  Man  kann  dem  con- 
sonirenden Quartsextaccorde  die  kleine  Terz  beifugen !  —  und 
die  Möglichkeit  solcher  Hinzufügung  sogar  als  Kennzeichen 
des  Gonsonirens  aufstellte ! 

„  Ein  anderes  Kennzeichen  **  des  consonirenden  Quartsexten- 
accordes,  führt  Kirnberger  fort,  „ist  dieses,  dass  man 
„darin  die  Quinte  nicht  anstatt  der  Sexte  nehmen  kann,  wel- 
„  ches  aber  bcy  dem  dissonirenden  Quart-Sexten-Accord  angeht. 
„  Beydes  wird  durch  nachstehende  Beyspiele  (Fig.  140)  deut-  i40. 
„lieh.  —  Bey  «  gieng  es  auf  keinerley  Weise  an,  die  Quinte 
„des  Basses  zur  Quarte  oder  Sexte  zn  nehmen,  wie  hingegen 
99  hey  ßj  "WO  die  Quarte  nur  'ein  Vorhalt  und  dissonirend  Jst  • 
»»geschieht.^**  —  Auch  hier  hatte  Kirnberger  bemerkt,  dass  im 
Accorde  bei  k,  welchen  er  für  einen  dissonirenden  Quartsext-  k- 
aeeord  hält ,  statt  der  Sexte  e  »  die  Quinte  J  gesetzt  werden 
konnte,  wie  bei  I:  (wodurch  aber  freilich  ein  ganz  anderer  l" 
Aeeord,  nftmlick  QP ,  mit  c  Vorhalt  Tor  der  Terz  fi  entsteht); 
vnd  alsbald  sprach  er  es  als  Grundsatz  und  Kennzeichen  aus: 
Im  dissonirenden  Quartsextaccorde  kann  die  Quinte  statt  der 
Sexte  gesczt  werden  ,  im  consonirenden  aber  nicht  —  Wer  sieht 
nicht,  dass  es  um  dieses  Kennzeichen  sogar  noch  Übler  steht, 
als  um  das  zuersterwähnte. 

Auf  das  angebliche  Dissoniren   des  Quartsextaceordes  bei  k      k. 
komme  ich  übrigens,  bei  Gelegenheit  der  Lehre  Tom  Erseheinen 
der  tonischen  Harmonie  in  Quartsextenlage »  noch  einmal  zurück 
f§«07.) (§«07.) 

Theorie  der  Tomielzkungt,  I.  M.  18 
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290  (§  104.) 

VI.)     Forbereitung. 

A.)     Üehenhaupt, 
§     i04.    ' 

Es  war  uns  schon  bei  Dnrclig^eliaiig^  der  Grnndliar- 
monieen  und  ihrer  Umgestaltangen  aufgefallen»  dast 
gewisse  Töne ,  und  zwar  namentlich  manche  Disso- 
nanzen 9  dem  Gehöre  merklich  rauh  und  fast  unan- 
genehm auffielen :  z.  B.  Nebenseptimen ,  Torzüglich  die 
(§1(5.)  grosse  (§  53  )f  die  None  bei  miterklingendem  Grund- 

(S  78.)  tone  (§  78),  u.  a.  m.     Wir  fanden   aber  auch,  dass 

solche  Zusammenklänge ,  je   nachdem    sie    angebracht 
waren,   doch    auch   wieder  ganz   und    gar  nicht    übel 
klangen,  und  dass  z.  B.  die  Nebenyierklänge  %^  und  t' 
146 i  in  der  Art,  wie  sie  in  Fig.  140 £  angebracht  und  be- 

handelt sind ,  dem  Ohre  nicht  mehr  anstössig  sind. 

Man  sieht  daraus ,  dass  es  ein«  Art  giebt ,  das  Ohr, 
durch  eine  eigene  Torsichtige  Behandlung  solcher  Töne, 
^  gleichsam  zu  versöhnen  ,  oder ,  wenn  ich  so  sagen  darf, 
sie  dem  Gehöre  auf  gute  Art  beizubringen.  --  Unter- 
suchen wir  näher,  worin  solche  eigene  Behandlung 
eigentlich  besteht,  so  finden  wir  sie  darin,  dass  man 
der  Stimme,  welche  solchen  Ton  angeben  soll,  eben 
diesen  Ton  schon  bei  der  unmittelbar  Torhergehendea 
Harmonie  in  den  Mund  legt. 

Dies  Vorherhörenlassen  des  Tones  nennt  man :  d  e  a 
To;)i  Yorbereiten,  oder,  sofern  der  Yorzubereitende 
Ton  ein  dissontrender^  eine  Dissonanz  ist:  dieDisso- 
nanz  Torbereiten.  —  Eigentlicher  zu  reden  ist  es 
nicht  sowohl  eine  Vorbereitung  des  Tones ,  als  eia 
Yorbereiten  des  Gehöres  auf  denselben. 
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f^orbereitung :    fTelche  Töne  bedürfen.?  (§  105.)  SOI 

Der  Ton  selbst ,  so  lang  er  yorbereitend  erklingt» 
beisst  Vorbereitnngs  -  Ton»  oder  kuraweg  die 
Vorbereitung. 

JDen  Angenblick,  wo  der  Zusammenklang,  auf  den 
das  Gebor  vorbereitet  worden,  eintritt,  wo  die  Har- 
monie ,  in  welcber  der  Ton  sonst  berbe  klingen  würde, 
angeschlagen  wird,  nennt  man   den  Anscblag. 

In  Fig.  146 £  beisst  das   erste  e  die  Vorbereitung;      i46f. 
im  folgenden  Takte   aber  tritt  der  Anscblag  ein,  und 
nun  ist  das  e  dissonirend. 


B.)    ft^flehe  TdH9  bedürfen  der  Forbereitungf  ' 
§    10». 

I.)    tfanche  Septin 


•Aus  dem  angegebenen  Zwecke  der  Vorbereitung 
ergiebt  sieb,  dass  nur  diejenigen  Töne  einer  solchen 
bedürfen,  deren  Auftreten  dem  Gebore  bart  und  raub 
Idingt;  und  je  mebr,  oder  weniger  dies  Letztere  der 
Fall  ist ,  desto  mebr ,  oder  weniger  ist  aucb  eine  Vor« 
Bereitung  derselben  nötbig.  Hieraus  muss  sieb  die  Be- 
antwortung der  Frage  :  welcbe  Töne  einer  Vorbereitung 
Bedürfen?  Ton  selbst  ergeben. 

Was  nämlich    euerst    die  Septimen,    und   Ewar 

a.)  die  grosse  Septime  betrifft,  so  ist  deren 
jedesmalige  Vorbereitung  siemlicb  unbedingt  notbwen- 
d^;  denn  nicbt  leicbt  wusste  icb  mir  einen  Fall  sa 
denken  ,  wo  das  unTorbereitete  Einfuhren  eines  grossen 
Vierklanges  das  Gehör  nicht  beleidigte. 

b.)  Andeve    Nebenseptimen    hingegen    duldet 
unser   Gehör   nicht    selten    auch    unTorberetlct »    ud 

18  • 
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SOS  (§1060  rorhereUung. 

findet  Gefallen  daran«     Einige  Beispiele,  Ton  deir  ge- 

141  - 145.     diegensten  Tonsetsern,  entBalten  die  Fig.  141  bla  l4o. 

Inabesondere  bedarf  die   Septime   des  Vierklanges 

mit   erhöheter   Tera ,   darcbaos    keiner    Vorbereitung, 

8-  wie  die  Beispiele  der  Notentafel  8  binlänglieb  leigen. 

e,)  Vollends    die  Hanptseptime    bedarf  überall 

keiner  Vorbereitung ,  wie ,  unter  vielen  anderen ,  überall 

144 f-».       Torkommenden  Beispielen,  anck  aus  den  Fig.  144 i-m 

ka  erseben  ist* 

§     106. 

2.)    MancKe  barmoniefremde  T((ne. 

Wir   kaben    ferner    bemerkt,    dass    anek    mancbe 

harmoniefremde     Töne     dem     Gebore     zuweilen 

kerbe  klangen.     Namentlich   bemerkten  wir  dies    auch 

Ton   der   selbständig   beigefügten   None,   wenn 

(5  '"y)  der  Grundton  selber  mitgehört  i^ird.     (§  77.) 

Diese  Härte  der  None  kann  nun  ebenfalls  durck  die 
Vorbereitung  derselben  gemildert  werden,  wie  dies  in 
105.  Fig.  105,    T.  1,  2,  4,  8  geschehen  ist. 

Dass  jedoch  auch  diese  Vorbereitung  nicht  unbe- 
dingt nothwendig  ist,  beweisen  schon  eben  dort  der 
104-109.  5te,  und  der  6tc  Takt:  so  wie  die  Fig.  104  bis  109, 
wo  überall  die  beigefugte  None,  bei  mitklingendem 
Grundtone  ,  zum  Theil  sehr  ausdruckvoll  ,  onror- 
bereitet  eintritt. 

In  wiefern,  in  Ansehung  anderer  harmonie- 
fremder  Töne,  eine  Vorbereitung  nöthig,  oder  nüts« 
lieh  ist,  werden  wir  bei  der  näheren  Erörterung  der 
( §  418. )  Lehre  von  solchen  Tönen  erwähnt  finden.  (  §  4 18  n.  flgff .> 
Man  kann  diejenigen  Töne,  welche  keiner  Vor* 
bereitung  bedürfen^  welche  ohne  Vorbereitung,  oder, 
wi«  man  es  sn  nennen  pflegt,  frei   eintreten  kön- 
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l^elche  Töne  bedUrfen.       (§107.)  89S 

Ben,  frei  in  Ansehunj^  des  Eintrittesi  diejeni- 
gen aber 5  deren  Auftreten  einer  Vorbereitung  bedarf , 
in  äbnlicber  Beziehung  unfrei  nennen. 

§    107. 

Da ,  dem  Yorstebenden  zufo%e  ,  die  Töne  ,  welchen 
eine  Vorbereitung  nöthig  oder  nützlich  ist^  entiredcr 
Septimen»  oder  harmoniefremde  Töne,  mithin 
allemal  Dissonanzen  sind »  so  kann  man  sagen ,  nur 
dissonirende  Töne  seien  in  Ansehung  des  Ein«- 
trittcs  unfrei ,  und  einer  Vorbereitung  bedürftig. 

Nicht  aber  lässt  sich ,  umgekehrt ,  sagen  ,  jede  Dis- 
sonanz  müsse  Yorbereitet  werden,  denn  davon  haben 
wir  das  Gegenthcil  schon  in  den  §§   lOo  u.  100  genug-  (S  iOIS,  106.) 
sam  gesehen ,  und  werden  es  bei  der  Lehre  Ton  durch- 
gehenden Tönen  noch  häufiger  finden« 

Ja,  wir  werden  sogar  in  der  Folge  Etwas  kennen 
lernen,  was  einer  Vorbereitung  consonirender 
Töne  nicht  ganz  unähnlich  sieht«     (§  84i»  zu  8.)         (§SiltZu$.) 


a 


tuue^4 


,uu>a^ 


Die  TkeoristCB  kahen  die  Regel  aufgestellt:  Alle  Dissa- 
nansen   müssen   yorbereitet  werden. 

Auch  diese  Regel  ist  offenbar  auf  dieselbe  IVeise  entstanden» 
ivie  mekre  scbon  in  fruberen  Anmerkungen  berührte.  Man  be- 
merkte, dass  mehre  Töne  aus  der  Klasse,  welche  man  Dissonansen 
uaniite,  einer  Vorbereitung  bedürfen:  und  gleich  hatte  man  die 
Regel  fertige  Alle  Dissonansen  müssen  yorbereitet  werden. 

Dass  diese  Regel  falsch  ist,   geht  schon   aus  den  vorstehend 
(§  iOiS,  fr.  u.  e. )    zahlreich  angeführten  Reispielen  hinreichend     (§10iS.) 
und  handgreiflich  heryor;  und   nur  mit  Wenigem   will  ich  auf 
Einiges  besonders  aufmerksam  machen. 

Was  zuerst  die  Hauptseptime  angeht,  so  bezweifelt 
eigentlich  kein  Mensch  mehr ,  dass  dieselbe  überall  und  in  jedem 
Style  frei  eintreten  kann.  Dessen  ungeachtet  bleibt  in  den 
Theorieen  der  Lehrsatz  ordentlich  stereotypisch  aufgestellt: 
„Alle  Dissonanzen  müssen  yorbereitet  werden**;  und  weil  solcher 
Lehrsatz  nun  einmal  dasteht»  und  weil  die  Hanptseptime  einmal 
den  Namen  Dissonanz  trügt,  so  muss  sie  sieh  denn  auch  unter 
die  Torbereitnngsbedürftigen  Latenralle  rechnen  lassen.  M&gen 
dann  einem  solchen  Theoretiker  auch  noch  so  viele  Beispiele  Tor- 
kommen,  wo  eine  Hauptseptime,  ohne  den  geringsten  Uebelstand, 
frei  eintritt,  so  hat  er,  aus  Scheu  Tor  der  einmal  aufgestelltem 
Regel«  ^  den  Gebilde  seiner  eigenen  Hunde  •  ^  doch  nickt  das 
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5^4  (S  107.) 


Vorbereitung. 


A44<*ft,  I, 


Heriy  solche Frellicltavflznspre eben,  ton<leni  krfimmtimd  windet 
uod  dreht  lieh  lieber  so  lanjr,  bif  er  nieder  so  eine  elliptische 
oder  hatachr estische  Vorbereituti|;  heraus ,  oder  Tielraehr  hinein 
gefanden  hat,  d.  h.  eine  Auflösung^,  bei  welcher  die  Auflösung — . 
vnterbleibt  (  S.  T  u  r  k  *  i  Anw.  z.  Generalbasssp.,  §  47*  — )  oder  etwa 
eine  Vorbereitung  des  consonirenden  temUni  der  Dissonanz.  (!) 
8o  findet  z.  B.  Hirnb erger,  in  s.  H.  d.  r.  S.  (I.  Bd.,  5.  Abschn., 
8.  3S,  4.  Abschn»,  S.  6IS,  und  6.  Abschn. ,  8.  89)  in  den  oben 
angefnhrten  Figuren  144 1,  Ic,  I,  eine  Vorbereitung  der  Sep- 
time Y  in  dem  Torherliegenden  g  oder  g,  -«*•  eine  Vorbereitung, 
welche  allen,  Ton  allen  Theoristen  aufgestellten  Begriffen  und 
Begeln  Ton  der  Vorbereitung,  strack  zuwiderliefe,  wo  das  disso-> 
nirende  f  auf  dem  leichten  Takttheile ,  und  zwar  gleich  als  disso- 
nirend,  und  mithin  nicht  yprbereitct,  eintritt,  und  auf  dem 
schweren  sich  auflöset!  — 

Wie  Tiel  Temünftiger  wäre  et  diiher ,  statt  solcher  elenden, 
muheToUen  Behelfe  und  Aasflüchte,  lieber  offen  zu  bekennen, 
dass  die  Ilegel,  »falle  Bissonanzen müssen  Torbcreitet  werden *"» 
nnrichtig  ist 

Man  erwidere  mir  auch  nicht  die  Tcrb rauchte  Phrase  :  das  Ge- 
bot der  Vorbereitung  aller  Septimen  gelte  für  den  strengen  Styl, 
f&r  den  freien  aber  die  Lizenz  des  freien  Eintrittes.  —  Nachdem 
ich  mich  über   die  technische  Unterscheidung  der   Stjle    einmal 

(1 95,  Anm,)  aufgesprochen  (Aum.  zu  §  9i>  )  ,  glaube  ich,  auf  Einwendungen 
dieser  Gattung  nicht  noehmal    antworten    zu  müssen.     (Vergl. 

(§483,  Anm.)  Anm.  z.  §  483.)  . 

Dass  eben  so ,  wie  die  Hauptseptime  ,  auch  manche  Neben« 
Septimen  ohue  Uebelstand  frei  eintreten  können,  ist  ans  den 
bereits  im  §  iO^ .  angeführten  Beispielen  ersichtlich.  Oder  ist 
etwa  nachstehendes  Beispiel  ebenfalls  fehlerhaft,  weil  das  7,  dio 
Septime  you  g''  un?orbereitet  auf]tritt? 


Hosart,  D.  J. 


(I  t05.) 


104*109« 


Ein  Gleiches  zeigt  sich  nnch  in  Ansehung  harmoniefremder 
Töne.  AU  Beispiel  deute  ich  nur  auf  die  Figuren  i04  bis  109, 
woselbst  Nonen,  selbst  bei  miterklingendem  Grundtone «  und  zum 
Theil  selbst  in  Werken  sogenannten  strengen,  ja  Kirchcnstyles« 
frei  eintreten  (  so  wie  es  denn  auch  noch  Niemanden  eingefallen 
ist,  durchgehende,  oder  sogenannte  Wechselnoten ,  welche  doch 
wahrlich  nicht  consonirende ,  sondern  dissonirende  Töne  sind ,  in 
irgend  einem  Styl  anstössig  zn  finden.  •—  Eben  so  unTerfAuglicK 
ist  gewiss  auch  das  unTorborcitete  Erscheinen  der  nberm&ssi^eii 
Quinte  in  folgendem  Beispiele,  u.  »#  m. 
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Foükommene-^.unsmBkomtnent.     (§  108^)  Slttl^ 


.  Weaa  endlidi  41«  Tonlelircr  die  NotlkwendiglcMt  der  Tor^ 
l>ereitttng  nicht  nur  Ton  jeder  wirklichen  Septime,  sondern 
iberbanpt  TOn  jeder  Note  nntipreehen  ,  welche  im  Generalbagge 
mit  7  heaeichuet  wird»  d.  h.  Ton  jeder ^  welche  nnn  eben  auC 
der  siebenten  Stufe,  TOm  Basston  an  gezählt,  steht,  so  ist 
auch  dieser,  so  nuTerstandig  aus^resprocaeae  Lelirsals»  leicht 
dnrch  das  erste  beste  Beispiel ,  x.  B. 


i4tt0 


ond  hundert  andere,  zu  widerlegen,  woselbst  ei  keinen  Ver- 
nunftigen einfallen  wird,  die  Septime  c  jprmnhtxeiUn*  (Vergl. 
""  *■"   «•§§  Ö9  0,105)  ^ 


14». 


(5§  90,  10«, 
Anm.) 


§    *08. 

Die  Yorbereitunj^  ist  bald  mehr,  bald  minder 
vollkommen.    Vollkommen  ist  sie,  wenn  sie 
r       a.)  in  der  nämliehen  Tonhöhe  » 
b.)  in  derselben  Stimme , 
c.)  gebunden, 
<{.)  hinläng^ch  lang^, 

e.)  durch  einen  harmonisch  geltenden  Ton»  nni 
f.)  anf  leichter  Zeit  ^^eschieht. 
Wir  wollen  diese  Erfordernisse  der  Reihe  nach 
näher  durchgehen,  jedoch  hier  nur  erst  in  Beziehung 
auf  die  Vorbereitung  derSeptimen,  indem  wir  bei  der 
Lehre  Von  harmonieüremden  Tönen  auch  die  Ton  deren 
Vorbereitung .  eigene  behandeln  werden.  (  g  41K  n.  ilgg.> 


C§dl».) 
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S86  (S  111.)  Forbenituaß. 

§    *0^. 

i.)    VorbereHuifiwtife  der  Septfmeii. 
a»)   pie  Vorbereitmiiifsiiote    mius   in    dertelben 
Tonhöhe  oder  OctaTe  {gelegen  haben,  in  welcher 

^^^  der  Ton  dissonirend  auftritt»  wie  dies  in  der  ¥ig.  146  i 
der  Fall  ist.  Eine  Vorbereitung^ ,  bei  welcher  dies 
anders  wäre,  würde  wenigstens  eine  nur  sehr  unvoll- 

**  hommene  Vorbereitung  heissen  können,  wie  2.  B.  bei  k, 

woselbst  die  eigentliche  grosse  Septime  e  nicht  in  eben 
dieser  Lage,  nicht  in  der  sweigestrichenen  Octaye, 
sondern  in  der  dreigestrichenen  Yorbereitet  ist ,  wo  also 
nicht  eben  das  e,  welches  hernach  als  grosse  Septime 
gehört  wird ,  Torhergeleg^n  hat,  sondern  das  höhere  e-  -^ 
Eben  solche  UnToUkommenheit  findet  sieh  auch  im 
folgenden  Takte ,  wo  swar  jT,  aber  nicht  J  Torherlag* 

••  (VergL  auch  m.) 

S    110- 

(•)  Die  Vorbereitung  soll  durch  die  n&mliche 
Stimme  geschehen,  oder  mit  anderen  Worten;  die 
Vorbereitungsnote  muss  in  ders'eUien  Stimme  gelegen 
l^aben»  welche,  bei'm  Eintreten  der  folgenden  Harmo- 
nie, die  Dissonanz  angeben  soll.  Eine  Vorbereitung» 
wobei  die  Vorbereitungsnote  von  ^iner  anderen  Stimme 

1461.  angegeben  wurde,  wie  bei  146  {,  wo,  bevor  e  als 
eigentliche  Septime  in  der  Oberstimme  gehört  wird, 
swar  eben  dies  e  schon  in  der  «weiten  gehört  worden, 
l&ber  doch  immer  nicht  in  eben  der,  aus  deren  Hunde 
es  hernach  als  Septime  erklingt  —  eine  Vorbereitung 

m  yfie  diese,  oder  wie  bei  nt,   wäre  wenigstens    gewiss 

l  minder  ToUkommen  als  die  bei  L 

%    iH. 
c.)  Die  Vorbereitung  äussert  ihre  Undernde  Wir- 
kung erst  dann  in  ToUetn  Ma«e,  wenn  d^i  dissonirende 
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Faakommßnß$  müoUkommene.    ($113.)  M7 

Ton  In  dem  Aag^eiililicke,   wo    er   dissonlrend  wird, 

aicht  selber  erst  Ton  Neaem  ^  und  somit  nicht  tunfleick 

mit  den  Intervallen  der   neu  auftretenden   Harmonie^ 

angescMagen,  sondern  vielmehr  nur  fortgehalten» 

oder,  wie  man  es  nennt,  an  den  vorbereitenden  Ton 

gebunden  wird,   wie  bei  iA&i;  welches  bald,   wie     l4Ci. 

hier,    durch    Aneinanderbinden   zweier   gleichnamigen 

Noten  mittels  eines  Bindebogens  geschieht,  bald  auch 

unter  anderen  Notengestaltungen.     (Vergl.  §  114.)  (§  ^^4.) 

Solche  gebunden  aufgeführte  Töne  werden  häufig 
kurzweg  Bindungen ,  oder  Ligaturen  genannt; 
und  von  einem  Tonstücke,  in  welchem  alle  Dissonanzen 
mittels  Bindungen  vorbereitet  sind,  pflegt  man  dann 
zu  ss^ene  es  sei  im  *—  gebundenen  Style  ge« 
schrieben. 

Man  findet  indessen   häufig    auch   Vorbereitungen, 
welche  nicht  gebunden  geschehen.     Bei  146  n  ist  die     |46a. 
Septime  von  ihrer  Vorbereitung  sogar  durch   Pausen 
getrennt 

Auch  in  Singstimmen  werden  vorbereitete  Töne 
nftht  selten  ungebunden  aufgeführt,  wenn  es  nöthig 
wird,  auf  dem  Anschlage  eine  neue  Sylbe  aussprechen 
in  lassen ,  z«  B.  bei  o*  •. 

§    119. 

iL)  Die  Torbereitung  muss,  um  ihre  ganze 
Wirkung  zu  erreichen,  auch  lang  genug  dauern  $ 
der  vorbereitende  Ton  muss,  wie  man  es  zu  nennen 
pflegt,  lang  genug  TÖrher  gelegen  haben,  weil 
eine  Note  von  nur  sehr  kurzer  Dauer  das  Gehör, 
natürlicher  Weise,  nicht  eben  so  vollkommen  vorbe- 
reiten kann,  als  eine  länger  anhaltende.  Man  nimmt 
gewöhnlich  an,  die  Vorbereitung  solle  eben  so  lang 
suin,  als  der  Ansehlag,  wie  in  146  bei  s^  u.  a.  m»  |46£ 
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Dasd  jedocli  ftucli  seltp  kurze  Vori>ereitBii{fitöiie  die 
Harte  des  Anschlages  schon  mildern.    Beweiset  unier 

146 j».  'anderen  Fig^«  140 ji,  worin  das  e  der  Oberstimmer,  ob-^ 
gleich  nar  ^dnrch    eine    kurze    Achtelnote    Torbereitct^ 

4*  doch   schon  weit  wenigfer  hart  anstösst  als  bei  q. 

§     115. 

€.)  In  allen  angfcführten  Beispielen  ist  A\^  Vorbe- 
reitougsnote  allemal  ein  harmonisch  geltender 
Ton.  Eine  Vorbereituiig  einer  Septime  durch  einen 
karmoniefremden  Ton  kann ,  der  Natur  der  Sache  nach, 
gar  nicht  wohl  gedacht  werden,  und  eben  darum  auch 
keine  durch  eine  Dissonanz ;  es  wäre  denn  etwa  so,  wie 
147 1.  in  der  Fig.  147  £,  wo  die  Hauptseptime  als  None  vorher- 
Ie.  gelegen  hat,  —  oder  bei  X:  die  Nebenseptime. 

Wenn  aber  unsere  Tonlehrer  als  allgemeine  Regel 
aufstellen:  eine  Dissonanz  könne  überhaupt  nur  durch 
eine  Gonsonanz  vorbereitet  werden ,  so  lehren  sie  etwas 
gradezu  Unwahres ,  wie  wir  theils  an  den  Ictztange führ- 
ten Beispielen  gesehen  haben,  theils  auch  in  der  Lehre 
von  der  Vorbereitung  der  Vorhalte  noch  häufiger  findta 
(§418.)    werden.    (§  418  u.  flgg.) 

Aus  dem  Gesagten  ergiebt  sich  übrigens ,  dass  eine 
Septime  in  der  Regel  nur  dann  vorbereitet  werden 
kann,  wenn  dem  Vierklang  eine  Harmonie  vorhergeht, 
unter  deren  Bestandtheilen  eben  dieser  Ton  befindlich 
ist,  und  dass  also  ein  Vierklang,  dessen  Septime  einer 
Vorbereitung  bedarf,  nicht  nach  einer  Harmonie  folgen 
kann,   in  welcher  dieser  Ton  nicht  enthalten  ist 

§    "4. 

f.)  Die  Vorbereitung  einer  Sepftime  ist  am  befrie» 
digendsten,  wenn  sie  auf  leichterer  Zeit  geschieht 
alt  der  Anschlag,  so  dnss  der  Anschlag  der  Septime 
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nf  sdhwerer  Zeit,    und    also,    «ofern    sie   gebunden 
(§111)    erftcheint,     in    der    Gestalt     einer    Synkope    (|  11t.) 
(§  XCVIII)  erfolg,  wie  in  Fig.  148  u  (|XCniI.) 

Was  wir  bier  Ton  leiehten,  und  schweren  Takt- 
tkeilen  beobachten,  gilt  eben  so  auch  Ton  schweren, 
und  leichten  Takten  und  Taktpaaren.  (§  LXIX.)  So  (§  LXIX.) 
sind  z.  B.  in  dem,  unter  Fig.  148 A  abgebildeten,  acht-  148 fc. 
taktigen  Perioden,  die  Nebenvierklänge  in  dem  vier- 
ten Takte 9  (dem  leichteren  Theile  der  ersten  Hälfte 
des  Perioden,)  Torbereitet.  Der  solchergestalt  vorbe-^ 
reitete  Nebenvierklang  tritt  dann  mit  dem  Anfange  des 
fünften  Taktes ,  ( welcher  der  schwerste  der  zweiten 
Hälfke  des  Perioden  ist , )  ein ;  und  löst  sich  mit  dem  ^ 

leichteren  sechsten  Takte  auf« 

Weit  weniger  wird  das  Gehör  befriedigt  durch 
Vorbereitungen,  bei  welchen  das  umgekehrte  Verhältnis 
des  rhythmischen  Gewichtes  statt  findet,  wie  z.  B* 
in  den  Fig.  148  l  und  149.  IUI,  119, 

Gradezu  Yerwerflich  sind  indessen  solche  Vorberei- 
tungen nicht  zu  nennen.  Denn  dass  wenigstens  die 
minder  herben  Septimen  auch  auf  solche  Art  nicht 
eben  uoaugenehm  klingen,  zeigt  die  Fig.  150;  wo  die  auf  f^o. 
dem  letzten  Taktthcile  Torkommende  IKebeuseptime  c, 
^uf  schwererer  Zeit,  nämlich  im  ersten  und  zweiten 
Taktthcile,  Torbereitet  ist,  und  auf  leichter  Zeit  als  Scp- 
lime  erscheint.     £in  Gleiches  findet  man  b^i  ISl- 155.   i^i.155. 


§    H8. 

In  manchen  Fällen  ist  es  auch  sogar  an  sich  selber 
unthunlich,  dies  rhythmische  Verhältnis  zu  beobachten: 
nämlich  wenn  mehre  Vierklänge  unmittelbar  auf*- 
^ioandßr  folgen*    Dcpn  bier  Tdllt 
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Bfii  ffradejn  Rhythmas,    ftbwecliseliid   «Uemai 
eine  Septime  auf  schwer«,  die  andere  aber  auf  leichte 
lU-165.      Zeit.    Fig.  154  bis  105. 

Bei  ungrader  Zeiteintheilnng  hingegen,  (a.B. 
wenn  man  im  ^/^  -  Takte  eine  Reihe  von  mehren  Vier- 
hlängen  auf  eben  so  viele  Tahttheile  Yertheilt,)  fallen 
sogar   allemal    zwei  auf  leichte    und   nur   eine    auf. 

(flxVI)  ••'*^"^  ^***'  ^^S'  *64^  (Vergl.  §  LXVI,)  welches 
immer  sehr  unbefriedigend  klingt. '  Wenn  man  daher 
in  solchen  Tahtarten  solche  Reihen  anbringen  will,  so 
geschieht  es  fuglicher  in  der  Art ,  dass  man  nicht  so- 
wohl auf  jedem  der  ungrad  gruppirten  Takttheile  einen 
164  i.  Vierklang  anbringt,  wie  bei  £,  sondern  lieber  auf  jeder 

Jt,  l  grösseren  graden  Zeitgrnppe ,  (wie  bei  k,  !,)  oder  auf 

Mb  jeder  kleineren,  (wife  bei  m,)  oder  dass  man  die    un- 

graden. 2eitgruppen  in  zwei  ungleiche  Hälften  theilt, 
n»  0-  (wie  bei  n  oder  o.) 

§   "ö- 

Der  Umstalkd,  dass  ,  bei  Yertheilung  solcher  Reihen 
auf  grad  oder  ungrad  gruppirtc  Zeiten ,  allemal  wenig- 
stens eine,  wo  nicht  zwei,  auf  leichte  Zeit  fallen,  Ist 
freilich  gewissermasen  ein  Veh^lstand ;  doch  lassen 
sich  auch  solche  Septimenreihen*  durch  zweckmässige 
Behandlung  noch  begütigen. 

Di^se  Behandlung  besteht  für's  Erste  darin,  dass 
man  wenigstens   die   erste   Septime    der  Reihe  regel- 
mässig,   d.  h.    auf  leichter  Zeit   vorbereitet,    und  auf 
schwerer  auftreten*  las  st,  und  wo  mögiieh  auch  die  letzte, 
IMi,  1»»^  wie  in  den  Fig.  154£,  155,  150,  157.     (Das  Wider- 
mlc',  iSs.  «Pi^l  hiervon  enthalten  die  Fig.  iMk,  158.)  In  Fig.  160 
160»  ist  zwar  nicht  der  erste  Vierklang,  aber  doch  der  erste 

Nebenvierklang ,  auf   leichter  Zeit  vorbereitet  und  auf 
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■eWerer  angetcUagen.     In  t6i  tabli  Aeh  der  dritte   t6i. 
Takt  schwerer  als  der  sireite  und  ylerte* 

Das  zweite  Linderungsniittel  besteht  darin,  dass 
man  diejenige  Septime,  welche  das  Loos  trifft,  auf 
leichte  Zeit  zu  fallen,  nicht  gern  in  die  Oberstimme, 
oder  sonst  in  eine  vorstechende  Stimme  legt ,  sondern 
lieber  in  eine  Nebenstimme  yersteckt,  wie  auch  dies 
bei  154 1,  156,  158  beobachtet  ist,  nicht  aber  in  i»4i,  156, 
18»,  137,  150,  IGO,  103-  Jg;   }^fc 

Endlich   suche    man,     solche   Reihen   wo    möglich   i60,   IW. 
so    einzurichten,    dass    nie    ein    grosser  VierUnng 
auf  leichte  Zeit  zu  stehen  komme ,  oder',  wenn  es  ja 
geschieht ,    wenigstens    auf  eine ,    durch    rhythmische 
Rückung,  wie  in  164 o 5  oder  sonst»  Torgehobene«  1649. 

§     117. 

Das  üebelste  bei  solchen  Reihen,  bei  graden  sowohl 
als  nngraden,  ist  aber,  dass  zuweilen  sogar  zwei 
grosse  Yierklänge  unmittelbar  nach  einander  folgen; 
wo  äann  natürlich  nicht  beide  auf  gleich  schwere  Zeit 
fallen  können ,  sondern  allemal  Einer  auf  leichte  Zeit 
fäUt,  s.  B.  liS4,  Takt  4,  Fig.  187,  180,  160,  16S,   IM,   i»7, 

105, 164.  ;i»;  IS: 

In  solchem  Falle  sucht  man  es   dann  wenigstens  so    164. 
einzurichten,  dass  Ton  solchen   zwei   unmittelbar  auf- 
einanderfolgenden grossen  Vierklangen  der  erste   auf 
schwere  Zeit  zu  stehen  komme,  wie   dies  Ilaydn  in 
den   schon    angeführten   Stellen,    Fig.    187   und   160,    liS7,   160, 
gethan    hat,    und  yersteckt  dann  bei  dem   folgenden, 
welcher  nicht  ebenfalls  auf  schwere  Zeit  fallen  kann, 
die  herbe  grosse  Septime  auch   gern  in  eine  Neben-, 
oder  Mittelstimme,  wie  bei  Fig.  184 1.  Wie  unangenehme    iMi. 
Wirkung  das  Gegentheil  thnt,    zeigt  die  Fig.  180,  wo    ||S9. 
der  herbeste  aller  Vierklänge  zuerst  auf  einem  leichten 
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TalLttheile,  uad  dabei  auch  noch  reclit  aaflallend    in 
einer  Hauptstimme ,  auftritt.    Dasaelbe  wird  man  bei 
IM  Ar.  Fi^^  itt4A:,  vom  4ten  cum  tften  Takte ,  empfinden. 

iC5i.  (Dass  in  Fig«  M7*i  die  swei  nacheinanderfolgenden 

grossen  Vierklänge ,  deren  erster  auf  leicbter  Zeit  auf-« 
tritt ,  und  wobei  die  gfrosse  Septime  in  der  Oberstimme 
liegt»  docb  nicht  unangenehm  klingen,  erklärt  sich 
Tielleicht  auch  dadurch,  dass  man»  wie  wir  späterhin 
erkennen  werden,  das  eis  der  Oberstimme  in  der  zwei- 
ten Hälfte  des  zweiten  Taktes  allenfalls  auch  als  blos 
(§  438.)  verlängertes  Intervall  (§  488)  ansehen  könnte^ 
*»  '•  statt  wie  bei  k,   wo  nicht  gar  als  Vorhalt,  wie  bei  /, 

zwischen  dessen  Auflösung  nur  das  harmonische  Inter* 
vall  fis  eingeschoben  wäre;  aus  welchen  Gesichtspunc- 
ten  betrachtet  dann  die  Harmonie  dieser  Takthälfte  gar 
nicht  der  grosse  Vierklang  T^tj  sondern  £  wäre.) 

Am  alleräbelsten  wäre  es,  in  einer  solchen,  auf 
ungrade  Zeiten  Tertheilten  Septenreihe,  sogar  swei 
grosse  Septimen  nacheinander  auf  leichten  Zeiten  anza- 

164/.  bringen  9  wie  in  der  Fig.  i64|». 

• 

§    H8. 

S,)    Vorbereitongsweifle  hannoiiiefiremder  Tone. 

Die  Vorbereitung  der  harmoniefremden  Töne  ge- 
schieht, im  Wesentlichen ,  ganz   auf   dieselbe  Weise, 

102»  103.  wie  die  der  Septimen.  Vergl.  z.  B.  die  Fig.  102,  105« 
Wir  werden  davon  unter  der  Rubrike  Vorbereitung 

($418.)        der  Vor  halt  6  näher  sprechen.     (§  418  u.  ff.) 


Ende    des    ersten  Bandet 
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Sl.;  TeraenfortsckreUuBS«».    §  MO. 
3.)  Ovarien-    ^  _         i  847. 

4.)  Qüiiite«-     _         -.         §  S48. 
tt.)  SeKte«-      -~         _         S  249. 
6.)  SefUn-      —        -.        f  am. 
B«)  VoB  den  H«nionic!%nscliTitteB ,  wo  aneli  tineai  Dvei- 

klang  ein  leitergleielier  Vierkluig  folgt,    f  2I$I. 
C«^  Von  denen,  wo  naek  einem  Vierklang  ein  leilergleicker 
Dreiklang  folgt:  Cadensen.     8  2^-268. 
f.;  Hanptcadens.    §  S5tf  .S6l. 

a.)  NaturUche  Hanpteadens.     $  WS. 
b,)  Tmgkanpteadenx*    5  2tf6-S6I. 
9.)  Nekeneadena.    $  SCS-268. 

n.)  Natnrlicke  Nebeneadent.    $  96S-M5. 
k.)  Tmgnebencadens.     §  268-968. 
H.)  Von  der  Folge  eines  lettergleiekon  Vierklanges  anf  den 
anderen.    §  269-271. 

i.)  Leitertren  Termiedene  Hanpteadens en»    §  270. 
2.)  —  —  Nebeneadensen.    $270. 

m»)  ^uiveieAende  BmnMtdeenfolffeH.    {  272-288, 
A,)  Anfs&klnng  der  Arten.     $  27S. 
A.)  IVertk  oder  Unwerth.    %  274,  275. 
C)  Eintkeilnng  nack  dem  Leitaccorde.     $  276-288* 
i.)  Answeicknngen  dnrcE  I  oder  i«    $  278. 
2»)  Durck  die   Dominantkarmonie   der  nenen  Tonart« 
$  279-284. 

A.>DiirckV^.    $279-282« 
B.)  Darck  V.     $  285 ,  284. 
S.)  Answeicknngen  dnrek  IV  oder  it.    $  288,  286. 
4.)  Dnrck  eine  der  Nekenkarmonieen.    $  287 ,  288. 


Sechste  Abtheilung. 

Hodulatorisclie   Gestnltang    der    Tonstücke 

im  Ganzen. 

$289-312.. 

I.)  -TöneMeinkeit  üherhanpt,    §  289. 
n.)  Anfang  eines  Tonstückes,     §  290-298. 
III.)  Modulation  im  Verlaufe  des  Stückes.    $  296-302.' 
IV.)  Endiqung,     §  303-312. 

A,)  Antbenthcke»     303-308. 

B.)  Plagaliscke.    $  306-308. 

C.)  Sonstige.    $  309,  310. 

D')  IVertk oder  Unwertk dieser yerickledenen  ArttB.  $511. 

E.)  Ans  welckem  Ton  ein  Stück  gekc.    $  512. 


Digitized  by 


Google 


(Siig.)  4 


Dritte     Abtheilung^* 
Tonart. 


I.)     ttegrtff. 


JN  aebdem  wir  in  der  zweiten  Abtlieilang  die  rerscliie* 
denen  Harmonieen  einzeln  kennen  gelernt  5  wollen  wir 
sie  jetzt  in  ihren  Beziehungen  zu  einan4er  betrachten* 

Wenn  unser  Gehör  eine  Folge  von  Tönen  niid  Har- 
monieen Ternimmt,  so  strebt  es,  seiner  Natur  gemäss« 
unter  diesem  Manchfaltigen  einen  inneren  Zusammen- 
hang, eine  Beziehung  auf  einen  gemeinsamen  Mittel- 
punct,  zu  finden.  Denn  so,  wie  in  aller  Kunst  der 
Kunstsinn  eine  gewisse  Einheit  im  Man ehf altigen,  eine 
Centralität  ier  manchfaltigen  Theile  ,  zu  finden  begehrt, 
80  auch  hier»  Das  Gehör  verlangt  überall ,  einen  Ton 
als  Haupt-»  und  Gentralton,  eine  Harmonie  als  Haupt- 
harmonie zu  empfinden,  um  welche  die  übrigen  sich 
drehen  als  Nebendinge  um  ihre  Hauptsache,  als  um 
die  vorherrschende  Harmonie. 

Das  erste  beste  Beispiel  wird  alsbald  versinulichen, 
was  durch  obigen,  etwas  abstract  ausgedrückten   Satz 
gemeint  sei. 
Thftie  derTemtefzhvngt.  7.  Bd,  .  i 
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TonarU 


IM. 


Bei'm  Anhören  des  naclmtelienden  Satzes 
Fig.  ies.) 


(5     g     ®^  T 
fühlt  jedes  musikalische  Ohr  den  Tön  c  als  Central- 
ton,  oder,   nach    dem  Sprachgebrauch ,    als  den   Ton 
ans  welchem  der  Sats  geht,  und  den  S-DreiUang  als 
die  Hanptharmonie  des  Satses. 

Insofern  nun  solchergestalt  ein  Ton  als  Haupt-  und 
Centralton,  eine  Harmonie   als  Gentral-Harmonie    er- 
scheint ,   als  gemeinschaftlicher   Hittelpnnct ,    auf  wel- 
chen die  anderen  sich  beziehen,  so  nennt  man  solche 
Harmonie:  tonische  Harmonie,  oder  tonischen 
Accord,    aufeh    wohl    Haupt*    oder     Principal- 
A  c  c  o  r  d,  und  den  Grnndton  dieser  Harmonie :  Tonica, 
oder  tonische  Note,  zuweilen  auch  erste  Note, 
erste  Stufe,  Prime,   oder  auch  Finalnote,  Fi- 
nalsaite,   Principalnote,   Hauptton,  Haupt- 
note.    Man  sagt  alsdann,  der  Satz  gehe  aus   die- 
sem Tone,  und  nennt  solche  Herrschaft  einer  Haupt- 
harmonie über  die  übrigen;  Tonart.     Ii»  eben  ange- 
führten Beispiele  herrscht  also  die  Tonart  C,  es  geht 
aus  C,  der  Ton  c  ist  darin  ToiUca  oder  tonische  Note. 

Es  herrscht  aber  nicht  immer  in  einem  Satze  durch- 
gängig nur  Eine  und  dieselbe  Tonart,  sondern  es 
können  abwechselnd  such  mehre  nach  einander  auf- 
treten und  sich  ablösen  oder,  wie  man  es  nennt,  es 
wird  in  eine  andere  Tonart,  in  einen  anderen  Ton, 
ausgewichen^      Hau    findet    zuweilen    wohl    ganze 
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Reihen  Ton  Harmonieen ,  deren  jede  eine  andere  Ton- 
art empfinden  lässt ;  allein  immer  strebt  das  Gehör, 
sich  jede  dieser  verschiedenen  Harmonieen  doch  als 
irgend  einer  Tonart  angehörend  zu  denken. 

§  *«>♦ 

Als  tonische  Harmonie  erscheint  aber  allemal  nnr 
entweder  ein  harter,  oder  ein  weicherDrel-i 
klang. 

Da  wo  ein  grosser  oder  harter  Dreiklang 
als  Hanptharmonie  erscheint,  iSennt  man  die  Tonart 
gross,  hart,  oder  Durtonart,  moduM  major  oder 
durus ;  ist  es  .aber  ein  kleiner  oder  weicher  Drei- 
klang ,  so  nennt  man  es  kleine,  weiche,  oder 
Molltonart,  modus  minor  oder  moUis,  Ist  die  Haupt- 
harmonie  z.  B.  der  harte  9Dreiklang,  wie  im  yorigen 
Beispiele,  so  heisst  die  Tonuji  C-dur-,  ist  es  aber  der 
weiche  a-Dreiklang ,  so  ist  es  a-moü.  • 

Bei  den  Namen:  harte,  nnd  weiche  Tonart, 
bilde  man  sich  übrigens  nicht  ein,  die  harte  habe  grade 
den  Charakter  von  Härte  ,  die  weiche  aber  einen  sanften. 
Es  lassen  sich  vielmehr  grade  in  den  sogenannten  wei- 
chen Tonarten  oft  die  grellsten  und  herbesten  Empfin- 
dungen aussprechen ,  und  umgekehrt  die  grösste  Weich- 
heit, Zarte  und  Lieblichkeit  in  den  sogenannten  harten. 
Es  sind  eben  nur  Namen,  die  keine  buchstäbliche  Be- 
deutung haben.  Eher  Hesse  sich  die  weiche  Tonart 
allenfalls  dumpf,  melancholisch  und  traurig,  die  harte 
aber  klar,  derb  und  kräftig  nennen;  doch  auch  dies 
nicht  allgemein.  Ueberhaupt  aber  gehört  eine  solche 
Charakterisirung  nicht  h  i  e  r  h  t  r. 

Nie  erscheint  ein  verminderter  Dreiklang 
als  tonisch,  nnd  es  giebt  also  keine  verminderte 
Tonart.  Eben  so  wenig  kann  jemal  ein  Vierklang 
als  tonisch  erscheinen. 

t  • 
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Ich  'habe  im  obigen  §  keine  Grunde  und  Demonstrationen 
^liefert,  warum  nur  harte,  und  weiche  BreihUn^^e  als  tonisch 
erscheinen  können;  weil,  meines  Erachtens,  anch  hier,  so  wie  in 
so  manchen  anderen  Dingen,  eine  bündige  Darlegung  , nicht, 
oder  wenigstens   bis  jetzt  noch  nicht  möglich  ist. 

Sollte  ich  etwa  in  Ansehung  des  Tcrminderten  Dreiklange« 
als  Grund  anführen,  dass  derselbe  nicht  durch  die  Theilttng 
der  Saite  entspringt:  —  aber  entspringt  denn  der  weiche  ans 
(§X,  Anm.)  solcher  Theiiung?  (Vcrgl.  1.  Bd.,  §  X,  Anm.)  —  und  doch  gicbt 
es  eine  weiche  Tonart.  —  Sollte  ich  mir  durch  die  Phrase  heraus- 
helfen ,  die  weiche  Tonart  sei  eben  eine  Nachahmung  der  harten, 
—  so  liesse  sich  ja,  auf  gleiche  Art,  eine  Termindcrte,  aU  Nach- 
ahmung der  weichen,  rechtfertigen;  —  und  umgekehrt  entspringt 
ja  doch  der  Hauptvierklang  allerdings  aus  der  Theilnng  der 
»aite,  tt.  s.  w. 

Ich  will  durchaus  dasjenige,  was  nun  einmal  so  ist,  was 
sich  als  tief  in  der  Natur  unseres  Gehöres  und  Empfindungsver- 
mögens begründet  zeigt,  und  eben  deswegen  eines  Beweises 
weder  f&hig  ist,  noch  bedarf,  lieber  ohne  Scheinbeweis  als  Axiom 
annehmen ,  als  eine  Gründlichkeit  affcetiren ,  welche  doch  nur 
Schein  und  Trug  ist  und  dc^ Leser,  der  an  die  Bündigkeit 
solche»  Beweise  ^glaubt,  nur  bSügen  kann. 

n.)     Unsere  Bezeic/mung  der  Tonarten. 

§     i2i. 

Wir  wollen  die  karten  Tonarten  Knnftig  durch 
grosse  lateinische  GursiT  -  Buchstaben  be- 
Bcicbnen»  die  weichen  aber  durch  kleine.  Der 
grosse  lateinische  Buchstab  C  wird  also  die  Tonart 
C'dur ,  ein  Meines  c  aber  e-moll  bedeuten ;  F  bedeutet 
die  Tonart  F-dur ,  f  hingegen  f-moU ;  Es  bedeutet  Es-dur, 
es  aber  es-moU;  eben  so:  D-,  E-,  Ges-,  As-dur,  nnd: 
d'9  e',  fis^,  gis^moll,  n«  s.  w. 

Wollte  man  diese  Bezeichnungsweise  mehr  generali- 
siren ,  so  könnte  man  etwa  durch  X  oder  Z  eioe  Dur- 
tonart überhaupt  vorstellen,  eine  weiche  Tonart  über- 
haupt aber  durch   x  oder  z.     (Vergl.  1.  B.  am    Ende 
(§»S,  ISS.)  des  §  S2,  —  und  §  155  am  Ende.) 


Digitized  by 


Google 


(S1350  6 

III.)     f^yesentUchste  Barmonieen  der  Tonart 

§    189. 

Wodarch  das  Gehör  bettimmt  werde ,  diese  oder 
jene  Harmonie  als  tonisclie  anzunehmen?  wodurch 
ihm  das  Gefühl  dieser  oder  jener  Tonart  erweckt  werde  ? 
lässt  sich  hier  noch  nicht  mit  Bestimmtheit  erörtern. 
Es  lässt  sich  nur  im  Allgemeinen  sajj^en ,  dass  das 
Gehör  diese  oder  jene  Tonart  empfindet,  je  nachdem 
es  Harmonieen  vernimmt,  welche,  auf  irg^end  eine  Art, 
als  dieser  oder  jener  Tonart  angehörig  erscheinen. 

Es  sind  nämlich  einer  jeden  Tonart  nur  gewisse 
Harmonieen  angehörig,  und  diese,  die  Familie  der, 
einer  Tonart  eigenen,  Harmonieen,  nennen  wir  eigen- 
thümliche  Harmonieen  der  Tonart. 

Unter  diesen  zeigen  sich  einige  als  der  Tonart 
Torzüglich  befrenndet,  als  mit  der  tonischen  Harn 
monie  einen  innigst  gesdhlossenen  Bond  hildend ,  als 
ihre  Hauptgrondsänlen  $  >—  andere  als  ihr  weniger  nahe 
Befreundet.  m 

Jene  nennen  wir  wesentlichste  Harmonieen. 
der  Tonart ,  die  anderen  aber  ihre  eigeuthumiichej^ 
Neben  harmonieen,  auch  leitereigene  Neben- 
a  c  c  0  r  d  e. 

Wir  wollen  nur  erst  jene  aufzählen : 

§     123. 

Die  wesentlichsten  Harmonieen  einer  Tonart  sind: 

i.  der  tonische  Accord, 

2.  und  5.  der  harte  Dreihlang  und  der  HauptTier- 
klang  auf  der  grossen  Quinte  der  Tonica.  Diese  zwei 
letzten  Harmonieen  sind  in  jedem  Tonstücke,  nächst  der 
tonischen ,  die  torherrschendatcn ,  und  man  hat  beiden 


Digitized  by  VjOOQIC 


tt  (S  124.)  Tonart. 

den  Namen  Domtnantenaecord,  oder  Dominan- 
tenharmonie  beigelegt,  und  der  Grandnote  dersel- 
({1(0,74.}  ben  den  Namen  Dominante.  (Vergl.  1.  Bd.,  §  SO 
und  §  74.) 

4.)  Die  vierte,  einer  Tonart  vorziiglicb  eigene  Har- 
monie ,  ist  die  des  Dreiklanges  auf  der  kleinen  Quarte 
der  Tonica,  und  «war  der  karte  Dreiklang,  wenn 
der  toniscbe  ein  karter  ist,  sonst  aber  der  weicbe. 
Er  beisst  Unterdominantaccor d  ,  und  seine 
Grandnote  Unterdominante,  weil  sie  die  Unter- 
qointe  der  Toniea  ist,  so  wie  die  Oberdominante  deren 
Oberquinte. 

Wenden  wir  das  Gesagte  auf  ein  Beispiel  an.  In 
C^ur  ist  der  S-Dreiklang  toniscke  Harmonie ;  ®  und 
@^  sind  die  Dominantaccorde ;  der  harte  ^-Dreiklang 
aber  ist  Unterdominantaccord.  Die  drei  wesentlicksten 
Havmonieen  TOn  C-dar  sind  demnack :  @ ,  ®  oder  ®^, 
und  ^. 

In  e-moll  hingegen,   wo  C  toniscke  Harmonie   ist, 

find  &  und  ®^  Dominantaccorde,  Unterdominantaccord 

^    aber  ist  der  weicke  f-Dreiklang.     Aof  gleicke  Weise 

findet  man ,   dass  die    drei  wesentlicksten  Harmonieen 

Ton  a-moU,  a,  (S  oder  S^,  und  b  sind,  a.  s.  w. . 

§    124. 

Die  im  rorstekenden  §  bezeichneten  vier  Arten  yon 
Harmonieen,  nämlich 

i.)  der  tonische  Dreiklang* 

•    4.)  der  Unterdominantaccord, 

oder ,  ( da  man  gewöhnlich  IVr.  2  und  5  nur  fdr  Eines 
SU  zählen  pflegt :  ) 
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1.)  der  toBbcIie  DreiMang, 

«.)  d«  Doi>>iii»ten.  {  S7„'"52u«g,  um} 

8.)  der  Unterdominantaecord 

geboren  jeder  Tonart,  gleichsam  als  ihre  Haupfibe- 
standtheile ,  zunächst  and  am  eigensten  an.  Sie  sind 
die  Häupter  der  Familie,  bestimmen  ihren  Charakter, 
prägen  die  Tonart  dem  Gehör  an  bestimmtesten  ein» 
und  heissen  darum  mit  Recht  ihre  wesentlichsten 
Harmonieen. 

Man  findet  sogar  ganze  TonstäcLe ,  worin  gar  keine 
anderen  Harmonieen  rörkommen,  als  diese  wesent- 
lichsten. Ja,  manches' Stück  beruht  gar  auf  nur  zwei 
Accorden,  dem  tonischen  und  dem  Dominantaccorde.  «— 
Auch  mit  dem  tonischen  und  dem  Unterdominantaecord 
allein  liesse  sich  ein  Tonstück  .zur  Noth  bestreiten. 

Noch  ein  Umstand  ist  bei  der  Betrachtung  der  wesent- 
lichsten Harmonieen  bemerkenswerth  und  dem  Leser 
ohne  Zweifel  schon  aufgefallen:  die  Unterdominant- 
barmonie  richtet  sich  jederzeit  nach  der  tonischen ;  ist 
diese  hart,  so  ist  es  auch  jene;  ist  sie  aber  weiche  so 
wird  auch  jene  weich.  — Mit  anderen  Worten:  zu  einem 
wei4!heB  tonischen  Dreiklange  gesellt  sich  immer  auch 
ein  weicher  Unterdominantaecord,  zu  einem  harten 
aber  ein  harter.  — -  Ganz  anders  yerhält  es  sich  mit  dem 
Oberdominantaccorde.  Dieser  ist  immer  hart,' auch 
wenn  der  tonische  und  der  Unterdominantaecord  weich 
sind.  —  Unser  Gefühl,  die  Organisation  unseres  musika- 
lischen Gehöres ,  fodern  es  einmal  so ,  und  schwerlieh 
ist  der  Grand  davon  nachzuweisen.  Genug,  so  wie 
sich  z.  B.  in  a-moU  der  weiche  e-Dreiklang  hören  lässt, 
erweckt  er  das  Gefühl  einer  anderen  Tonart.     Die»  aus 
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166 i,  den  Harmoniecn  a  und  e  bestehenden  Sätze  (Flg.  166  i 

h,  and  k )  sihd  gewiss  nicht  ii*pioll ;  —  eher  e-moU. 

Fig.  166 1)  k,) 


Aveli  hier  h&tte  ich  Tielleicht  wohl  ErMirangen  und  Gründe 
geben  BoUen;  z.  B.  dass  ja  aonit  die  Molltonart  kein  8ub- 
•  emitoninm  haben  würde:  —*  allein  dann  bliebe  ja,  nach  wi« 
▼or,  nnr  mit  anderen  Worten,  die  erste  Fra^^e  übrig;  warum 
mnss  denn  jede  Tonart  ein  Snbsemitonium  haben  ?  —  Etwa  weil 
nnr  die  CproBse  Terz  der  pominante  schlnsafallm&ssig  ist? --> 
Wieder  ein  gelehrt  hlingendes  Wort!  —  aber  warum  ist  denn 
nur  die  grosse  Terz  schluBsfallm&ssig? — (VergL  übrigens  die 
(il3l,Aam.)Ajmi.  zum  }  iSi.) 

§  laa 

Nächst  den  wesentlichsten  Harmonieen  einer  Ton- 
art, sind  derselben  auch  noch  andere  eigen ,  wenn 
gleich  der  tonischeu  Harmonie  nicht  so  innig  nnd  nahe 
yerwandt  wie    die   drei  wesentlichsten.      Wir  nannten 

(S  ^^^0  sie  (§129)  eigenthümliche  Nehenharmonieett 
der  Tonart,  oder  leitereigene  Nebenaccorde, 
wollen  dieselben  jedoch  hier  noch  nicht  yoUständig  anf- 
zählen,  weil  diese  Anfzählang  hier  nur  das  Gedächtnis 
beschweren  würde.  Statt  dessen  bemerken  wir  nur 
erst  Torläufig,  dass  sie  alle  aus  denselben  Tönen 
bestehen,  ans  welchen  die  bereits  anfgesählten  drei 
wesentlichsten  Harmonieen  xusammengesetst  sind.  Die 
yollständige  Aufzählung  aller ,  einer  Tonart  eigenen 
Accorde,  (also  auch  der  leitereigenen  Nebenaccorde) 

(Si4€-12{0.;wird  weiter  unten  (§  146*150)  folgen,  und  dort  das 
Gedächtnis   nicht  belästigen. 
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IV.)   Tonleiter. 


§    127, 

Die  Tone ,  aoB  welchen  die  wesentlichsten  Harmo- 
nleen  einer  Tonart  (nnd  mithin,  nach  §  196,  auch  die  (§  i^O.) 
8<ininitlichen  ührigcn,  ihr  eigenen,  Harmonieen)  bestehen, 
nennen  wir  eig^enthnmliche  Töne  der  Tonart, 
nnd  die  Reihe  derselben i  Tonleiter  (oder,  will  man 
den  Begriff  recht  bestimmt  bezeichnen  und  jede  Ver- 
wechslunjp  desselben  mit  jeder  sonstig;en  blosen  Reihe 
Ton  Tönen  vermeiden :  Tonartleiter,)  diatonische 
Tonleiter,  auch  wohl  schlechtweg  die  Leiter  oder 
Scale,  scala  der  Tonart 

Da  nun  die  wesentlichsten  Harmonieen,^  s.  JR.  der 
Tonart  C-dur: 

[ceg],    [fac],     [ffhd],     (§185.)  (S*«'.) 

C,  ?,  ®, 

ans  den  Tönen   c,    d,e,f,    g,    a  und  h  zusammen- 
gesetzt sind,  80  ist  die  Tonreihe 

cdefgahcSeF,a.s.  w. 
die  Tonleiter  yon  C-dor; 

und  eben  so  bilden  die  Töne 

AH    c    d    e    f    gis    a    h     5 ,    u.  s.  w. 

die  Leiter  von  a-moU,    weil   die  wesentlichsten  Har- 
monieen dieser  Tonart 

[.   c    c],     [e   gis    h],     [dfa],     (§125.)  (5  155.) 

a,  @>  b, 

ans  diesen  sieben  Tönen  bestehen. 

Die  Leiter  einer  harten  Tonart  nennt  man  harte, 
oder  Durtonleiter,  die  einer  Molltonart  aber 
weiche,    oder  UoUtonleiter. 
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Der  Beisatc  diatontsqlie  Leiter  dient  nur  sar 
Untersclieidan^  ron  gewissen  Tonreihen,  welche  den 
Namen  Tonleiter  nsurpiren:  der  chromatische n, 
und  enharmonischen  sog^enannten  Tonleiter»  und 
dem  Dinge,  was  man  chromatisch  -  enharmo- 
(§569.)  nische  Tonleiter  nennt  (Yergl.  5.  Bd.,  §  569,  auch 
( 5^"^'     die  Anmerkung  zum  §  XVII  des  1.  Bdes.) 

§  18«. 
Die  Tonleiter  besteht,  wie  man  sieht,  aus  sieben 
Tönen  oder  Tonstufen,  welche  man  ron  der  Tonica 
aufwärts  sahlt,  indem  man  diese  ersten  Ton,  oder 
erste  Stufe  nennt,  den  Ton  über  der  Tonica  aber 
«weiten  Ton,  oder  zweite  Stufe,  und  so  fort: 
(§  50.)  dritte   (auch  If  ediante  genannt;  VergL  §  SO,)  — 

(§125.)  vierte  (auch  Unterdominante  genannt,  §i5B5,)  — 
fünfte  (auch  Dominante,)  •*-  sechste  Stufe 
(auch  Untermediante,)  —  siebente  .  (auch  der 
Unterhalbeton,  Subsemiionium ,  weil  ron  diesem 
bis  zum  achten  Ton  eine  kleine  Tonstufe,  ein  soge- 
nannter halber  Ton  ist,  —  auch  subsemitonium  modi, 
subsemitonium  octavae ,  oder  kurzweg  Mos  semito- 
nium ,  —  häufig  auch  Leitton,  tonbezeichnende 
n^^O'«       oder  charakteristische  Note,  (8  140*  u.  140'%) 

ß  1 40**  \  'NO  *^ 

'  sepiima  characteristica ,   ckorda  eleganss   note  sensible 

XL.  dgl. 

Der    Name  Unterhalbeton    ist  übrigens    unrichtig, 
denn  h*c  ist  kein  halber  Ton,   keine   halbe  Ton- 
(§XXXVin.)flufe,  sondern  eine  kleine.    (§  XXXVIII.)—  Auch 
die    Benennungen I    tonbezeichnende    oder   charakteri- 
stische  Stufe ,  Leitton  n.  a.  m« ,  sind  nicht  angemessen, 
indem  oft   auch   andere  Töne   charakteristisch,    tonbe- 
zeichnend,  oder  Leittöne  sind,  und,  umgekehrt,  nicht 
(I  140*        jedes   SnbaauHtonium   Leitton  ist,   wie   wir  Beides   in 
140-;      der  Folge  (8  140%  140**  und  187)  finden  werden. 
187.) 
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Alle  T$iie »  welche  niclit  sitr  Leiter  der  eben  herr- 
schenden Tonart  gehören,  heissen  leiterfremde 
Töne,  nnd  im  Gegensatze  derselben  nennt  man  die, 
der  Tonart  eigenthümlichen ,  auch  leiter  eigene. 

Aus  gleichem  Grande  sagt  man  von  allen  ff armo- 
nieeu,  welche  aus  leitereigenen  ^önen  einer  Tonart 
zusammengesetzt  sind,  sie  seien  ihrer  Tonleiter  eigen, 
oder  leitereigen;  jede  Harmonie  hingegen,  worin 
ein ,  oder  mehre  leiterfremde  Töne  vorkommen ,  kann 
eine  leiterfremde   Harmonie    heissen. 


4.)    B0rt§  JV^rmaltonleiter^ 

§     129. 
Ein  jeder  Ton  einer  Dfirtonleiter ,  z.  B.  Ton  C-dur, 
ist,  wie  man  sieht,  ron  seinem  Nachbar  entweder  um 
eine  kleine^  oder  um  eine  grosse  Stufe  entfernt; 

cd  ef  cra  hc 


Gross,   ^ossa  klein,  gross ,  gross,  tjross,  klein.  n 

Und  zwar  ist  die  Stufe  vom  ersten  Tone  zum  zweiten 
gross,  die  folgende  ebenfalls;  der  Schritt  von  der 
dritten  zur  Tierten  aber  beträgt  nur  eine  kleine  Stufe. 
Gross  sind  dann  wieder  die.  Schritte  yom  rierten  Tone 
zum  fiinften,  vom  fünften  zum  sechsten*,  und  von 
diesem  zum  siebenten.  Von  diesem  letzteren  zum 
achten,  oder  zur  Octave  des  ersten,  ist  der  Schritt 
wieder  klein«     (Vergl.  1.  B.,  §  XXXVI  j  bei  a.)  (§XX>L%X) 

§     150. 
Diese  Wechselfolge  von  grossen  und  kleinen  Stufen 
ist  nun  aber,  wie  man  wohl  schon  nnerinnert  bemerkt 
hat ,  grade  dieselbe ,  wie  die  laugen  ClaTicrtasten  sie 
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Tonart. 


(§XVII.) 


<§xm.) 


(§XIV, 
WU,) 


geben,  und  überhaupt  besteht  die  C-Durleiter  ^ade 
ans  der  Reibe  der  natnrlicben  Töne  (f.  B.,  §  XVII). 
Durch  diese  Bemerkung  erklärt  sich  nun,  was  wir 
früher  ( Ebend.  §  XIII ) ,  nur  Torläufig  beschreiben 
konnten ,  nämlich  die  Art ,  wie  unsere  Notennamen, 
Notenschrift  und  Tastaturen  eingerichtet  sind. 

Man  hat  nämlich  grade  denen  Tönen  eigene  Buch- 
staben-Namen gegeben  (§  XIV  und  XVII),  welche 
die  Tonleiter  von  C-dar  ausmachen. 

Man  hat  angenommen,  dass  die  Stufen  unseres 
Notensystemes ,  so  lang  sie  durch  kein  Versetzungs- 
seichen verändert  sind,  die  Töne  so  anzeigen  sollen, 
wie  sie  in  der  C-Durleiter  vorkommen,  oder  mit 
anderen  Worten:  man  ist  überein  gekommen,  dass 
die  sieben  Stufen  oder  Plltze  auf  dem  Notenlinien- 
Systeme  die  sieben  Töne  der  C-Leiter  vorstellen  sollen, 
und  hat  diese  Tonreihe  die  natürlichen  Töne  ge- 
nannt. 

Man  hat  eben  diesen  Tönen  auch  die  ebene  Reihe 
der  langen  Ciaviertasten  ausschieslich  gewidmet,  so 
dass  diese  grade  die  C-dur-Leiter  augeben,  oder  mit 
anderen  Worten:  man  hat  die  sieben  Töne,  welche 
die  C-Leiter  bilden,  auf  sieben,  in  Einer  ]^bene  lie- 
gende lange  Tasten  gelegt. 

Und  eben  weil  unser  solchergestalt  angenommenes 
Tonsystem,  und  die  Leiter  der  Tonart  C-dur,  so  ganz 
aufeinander  passen,  pflegt  man  dieser  letzteren  gleich- 
sam den  Rang  als  erste  oder  Norinaltanart  zuzu- 
gestehen, und  namentlich  als  erste  unter  den  Dur- 
tonarten,  als  Normal-Durtonart. 
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B.)    Wtitht  Normalienleiter. 

§     151- 

In  cler  Molltonleiter,  wie  wir  sie  oben  (§127)  ({  127*) 
dargestellt,  finden  wir  eine  ganz  andere  Folge  von 
grossen,  und  kleinen  Stufen,  als  in  der  harten:  ins- 
besondere bemerkt  man^  dass  der  Abstand  Ton  der 
secbsten  Stafc  zur  siebenten  eine  übermässige  Se- 
cunde  beträgt. 

A         H     c  d  e      f  gis    a,    u.  8.  w. 

gross,  kUiiiy   gross ^  gross  j  klein,  üherm,klein. 

Auch  diese  Tonleiter  lasst  sieb  auf  unserem,  wenn 
gleicb  zunächst  für  die  harte  C-Leiter  berechneten 
Notenlinien-Systemc  darstellen ;  am  leichtesten  ( d.  h. 
mit  den  wenigsten  Yersetzangszeichen )  die  Tonleiler 
A-moll;  denn  die  ihr  wesentlichen  Töne  a,h,c,d,e,f 
kommen  schon  in  der  Reihe  der  natürlichen  Töne  vor, 
und  nur  das  gis  muss  darch  ein  Erhöhungszeichen  auf 
der  g-Linic  angedeutet  werden. 

Darum  "wird  geivöhnlich  die  a-MoUleiter  als  Kor- 
mal-Molltonleiter  angesehen. 


a 


Hiüeikutta. 

Ich  habe  hier,  (wie  schon  im  Jahr  1811  in  den  ücidcl' 
ber^fisclien  Jahrbüchern  der  Litteratur,  Nr.  76, 
8.  1057  n.  ff.  zuerst)  eine  andere  Molltonlciter  anfgestcUt,  als 
sonst  gewohnlich  ist.  Denn,  nn glücklicher  "Weise»  ist  ja  die 
Theorie  noch  nicht  darüber  einig',  aus  welchen  Tonen  die  Moli- 
tonleiter besteht!  — 

Freilich  mög^e  manWehel  rufen,  über  die  wissenschaft- 
liche Behandlung  einer  Kunst,  wenn  noch  nicht  einmal  ihre 
Grundsüge  fixirt  sind!  —  Weh  über  den  Zustand  der  Theorie 
des  Tonsatzes,  wenn  sie  noch  nicht  einmal  ihre  Tonleitern  un- 
bestritten aufzustellen  Termag!  —  So  mögte  man  freilich  recht 
laut  ausrufen  —  wenn  nicht  der  Umstand,  dass  es  auch  manchen 
nnderen  wissenschaftlichen  Fächern  nicht  eben  besser  geht,  uns 
doch  wieder  erinnerte,  der  Stimme  Heber  ein  ziemliches  Sordin 
nufzudrüchen ,  und  uns  und  unsere  Knnstbrüder  —  grade  so ,  wie 
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aach  oft  im  Leben»  —  Biit  dem  Niclitbesserifelicii  anderer  Neben- 
mensclien ,   Nebenkunstc  und  Nebenwissenttoliaften  zu  trösten.  — 

Mit  etwas  ged&mpfterer  Stimme  also  will  icb  fortfabren,  und 
anmerken,  dass  unter  Anderen  aucb  die  gemeinübliebe  Lebre 
▼on  der  Bescbaffenbeit  der  Molltonleiter  unter  die  Sebattea-, 
ja  Scblag^cbattenseiten  unserer  Hunstlebre  gebort. 

Da  giebt  es  eine  Scbule ,  die  da  woblbergebracbtermases 
lebrt:  die  6te  und  7te  Stufe  der  Molltonleiter  seien  aufstei- 
gend gross«  absteigend  aber  klein,  oder  mit  anderes 
Worten  z.  B. :   die  Leiter  Ton  a-moll  sei  aufsteigend 

AH        0       'd        e        fit        gis , 


absteigend  aber 

A         fr         f        e        d         e         H. 


"Wenige  Andere  ,  Ton  ricbtigerem  Instinkte  geleitet, 
wagen  es  zu  glauben «  die  Töne  iis  und  glsj  seien  uicbt,  sondern 
überall,  nur  fji|  und  gff  Bestandtbeile  der  a-MoUtouleiter.  Jene 
begründen  ibre  Lebre  gar  nicht,  diese  die  ihrige  fast  gar  nicht. 
Erstere  freilieb  haben  den  allcrT oll  gültigsten  Grnnd  für  sich, 
die  ihrige  nicht  zu  begründen :  nämlich ,  weil  sie  keinen  Orund 
.  bat;  letztere  aber,  welche  Recht  haben,  haben  sehr  Unrecht, 
nicht  zu  wissen,  warum  sie  Recht  haben,  oder,  wenn  sie  es 
wissen,  Unrecht,  es  nicht  besser  auszusprechen,  als  bis  jetzt 
geschehen. 

Ich  will  hier  vorläufig  eine  solche  Begründung  yersucben, 
welche  sich  jedoch  erst  im  weiteren  Verlaufe  der  Theorie  noch 
Tollständiger  erproben. wird. 

Längst  ist  man  gewohnt,  die  harte  Tonleiter  aus  den  Tonen, 
aus  welchen  die  drei  wesentlichsten  Dreiklänge  der  harten  Ton- 
art bestehen ,  zu  construiren ,  und  demnach  die  Töne 


(§  127»)      als  Tonleiter  (Tonartleiter)  Ton  €-dur  zu  erkennen  (§  127). 

Setzt  man  nun  hiemach  die  Begriffbestinniung  fest:    Ton- 
oder Tonartieiter  ist   der  Inbegriff  der  Töne ,    aus  welchen  die 
drei  wesentlichsten  Dreiklänge  der  Tonart  zusammengesetzt  sind, 
*  und  will  man,  nach  gleichförmigen  Grundsätzen,  auch  die  Mollton- 

leiter construiren ,  so  kann  diese ,  soll  nicht  auf  alle  Folgegleicb- 
beit  Tcrzichtet  werden ,  nicht  anders  aufgestellt  werden ,  als  mit 
f  und  gis ,  und  es  kommt  dem  Unbefangenen  ordentlich  wunder- 
lich Tor»  die  gemeinübliche  Lehre,  bei  der  Bestimmung  eines 
Inbegriffes  dreier  Accorde ,  Ton  Auf-  und  Absteigen  dieses  Inbe- 
griffes reden  zu  hören,  und  insbesondere  zu  Tcrnebmen,  dass 
dieser  Inbegriff  aufwärts  ein  anderer  sein  soll ,  als  abwärta ! 

IVas    aber  insbesondere    die    behauptete   Angehörigkeit    der 
Töne  fis  und  g  zur  n-Molltonleitcr ,  und  zwar 
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(S  1310  IS 


1.)  den  1*011  ff  betrifft  f  to  »fitste  msii|  «Bi  dlejen  alf  Be- 
standtlieil  der  MoUscale  anzunehmea,  Torausfletzen-,  die  Moll- 
tonart habe  zwei  Ycrtchiedene  Oberdominantbannonicen ,  eine 
mit  ^oster  Terz  (als  dem  unentbehrlichen  Unterhalbeton)  und 
eine  zweite  mit  Ideiner  Terz.     Dies  würde  aber 

«0  nicht  nur  aller  Analoge  zuwider  laufen,  indem  die  harte 
Tonart  ja  doch  nur  Einerlei  Oberdominantharmonie»  so  wie 
überhaupt  nur  Eine  Tonleiter  hat«  sondern 

h.)  eine  Oberdominanth:\rmonie  mit  kleiner  Terz  würde  auch 
unserem  Gefühle  widerstreiten,  indem  der  Dreiklang  [e  gh]* 
fühlbar  £fenng,  nicht  in  a-moll  gehört,  wie  unter  anderen  die 
bereits  im  §  125  angeführten  Beispiele  zeigen. 

Will  man  diese  Inconseqnenzen  nicht  annehmen,  so  kann 
man  auch  nur  die  grosse  Terz  der  Oberdominantharmonie 
als  der  Molltonart  angehörig,  und  also  nicht  gb|,  sondern  überall 
nur  gis  als  Bestandtheil  der  weichen  «-Leiter  erkennen. 

2.)  Auf  gleiche  "Weise  findet  man  leicht,  dass  man,  um  den 
Ton  fis  als  Bestandtheil  der  a-MoUscale  gelten  zu  lassen ,  nicht 
nur  a,)  auch  zweierlei*  Unterdominantharmonleen  annehmen 
musste,  sondern  (.)  dass  auch  ein  harter  ^»  Dreiklang  in  a-moU 
dem  Gehöre  Gewsit  anthuti  siehe 


Fig.  167  i.) 


so  wie  überhaupt  auch  jede  andere  Harmonie ,  in  welcher  bg 
oder  fif  als  harmonischer  Bestandtheil  Torkommt ,  das  Gefühl 
von    o-moU,   bleibend,   oder  Torübergehend ,   allemal    aufhebt: 


Fig.  168  i.; 


(5  "»•) 


167  M. 


168  i-/. 


TTohl  übersehe  und  Tcrkenn  ich  es  nicht,  dass  in  Sitzen, 
welche  im  Ganzen  ans  cr-moll  gehen ,  allerdings  Torübergehend 
auch  Zusammenklinge  wie  [e  g  h]»  [c  eg]»  ffijaj]«.  dgl* 
Torkommen  können; 
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iC9  c,  k.     Fig.  169  I.) 


Tonart, 


170. 


Allein  es  itt,  iheilt  Ton  selber  einlenclitend ,  tliellt  wird  es  in  den 
Lehren  Ton  der  Modulation ,  und  Ton  Durchgängen ,  noch  n&her 
nachgewiesen  werden,  dass  solche  Zusammenklänge  in  solchen 
Fällen  entweder  Torübergehende  Ausweichungen  bilden,  oder 
die  darin  erklingenden  Töne  fis  und  g  blos  durchgehend  sind; 
und  solche  Beispiele  beweisen  darum  keinesweges ,  dass  die 
Töne  g  oder  fis  als  B  est  an  dth  eile  irgend  einer,  der  Tonart 
a-moll  angehörenden  Harmonie ,  zur  a-moU  •  Scale  gehören. 

Auf  rationellem  Wege  ist  also,  man  sieht  es  wohl,  die  ge- 
meinübliche  Lehre  Ton  der  yermeintliifc  wandelbaren  Molltonleiter 
nicht  entstanden.  —  Welcher  sonstigen  Quelle  mag  sie  denn  wohl 
entsprungen  sein?  —  Offenbar  nur  «ns  einer  Misdentung  der,  an 
•ich  freilich  factisch  wahren  Bemerkung,  dass  in  Tonsätzen  aus 
o-Moll  allerdings  häufig,  beim  Aufwärtssteigen  der  Melodie,  die 
Töne  fis  und  gis,  in  abwärtsgehender  melodischer  Bewegung 
_!.__   _Li    — j-Ä-     — 1  ö      mijgg   j5,  B.   in  Fällen  wie 


lone  HS  und  gis,    in   abwärtsgehem 
nber  gli|    nud  f(|,   Torkommen.      So 


Fig.  170. 


die  To»  ?  in  ;  stufenweis  aufsteigende  Melodie  allerdings  dnrcli 
die  Töne  Tis  »nd  gis ,  Ton  a  nach  e  absteigend  aber  durch  g  und 
f  schreiten.  Weil  nämlich,  wie  unsere  Lehre  Ton  den  Durchgängen 
nachweisen  wi rd,  jeder  Durchgangton  sein  Dasein  nur  durch  sein 
Anschliessen  an  einen,  höchstens  um  eine  grosse  Stufe  höheren 
oder  tieferen  Ton,  rechtfertigen  kann,  so  kann  der  Ton  f  nicht, 
sondern  nur  fis,  als  Nebentou  Tor  gis  (also  aufwärts)  erscheinen, 
und,    aus  gleichem   Grunde  nur  g  als  Nebenton   Tor   f,    (also 
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ftbwftrtf.)  Dadwck  miB»  dait  a«f  tolelM  Wciie  In  maneliem 
F&Ueii  avfw&rts  fi«  und  gis,  absteigend  n1»er  g  nnd  f  raelodiBcK 
gebrancKt  werden»  bat  man  aicb  verleiten  lassen*  in  glanben 
und  au  lebren,   die  Tonleiter  sei  also  wandelbar. 

Null  ist  es  abcr^  für^s  Erste,  scbon  an  sieb  ein  ziemlieb  un« 
feiner  Misgriff,  Ton  den  zufAlÜgen  Bestandtbeilen  einer  melo« 
diseben  Figur»  auf  wcsentUcbe  Gborden  der  Tonart  sebliessen« 
jeden  Ton,  der  in  einer  Tonart  melodiseb  Torkominen  bann, 
darum  als  zu  ibrer  Tonleiter  gebArend  betracbten  au  wollen  I 
Eben  so  gut  Hessen  sieb  aneb  gis»  dis ,  ais  und  nocb  Tiele 
andere  Tftne  als  der  C-Durleiter  angebörig  anseben»  da  sie  in 
dieser  Tonart  allerdings  melodiseb  Torbommen  binnen;  und  auf 
diese  Art  g&be  es  am  Ende  ja  keinen-  Ton»  der  nicbt  in  jede 
Tonleiter  gebdrte!      * 

Allein  die  gemeinübiicbe  Lebre  jst »  zweitens »  aucb  noeb  ia 
einer  anderen  Hinsicbt  auffallend  falscb  t  denn ,  aucb  abgesebea 
Ton  der  Frage,  ob  fis  und  g  wesentlicbe  Bestandtbeile  der  tt-MoU- 
tonleiter  seien»  oder  nicbt»  und  wenn  man  aucb  blos  darauf 
•eben  will »  in  wie  fern  f  und  fis ,  g  und  gis  als  melodiscbe  Tdne 
in  «-moll  Torbommen ,  • —  so  ist  ja  aucb  kein  wabres  l/ITort  daran» 
dass  eine  Moilmelodie  aufsteigend  immer  fis  und  gis ,  absteigend 
aber  g  und  f  singen  soll.  Tialmebr  darf  und  muss  sogar  in 
unzftbligen  Fällen»  gerade  umgebebrt»  aufsteigend  f  und  g»  ab- 
steigend aber  gis  und  fis  gebraucbt  werden ,  wie  dies  ^.  J|.  aus 
dem  kmen  Satze  Fig.  171  i  TielAltig  in  die  Augen  springt  171  L 
Bei  k  babe  icb  eben  diesen  Satz  nacb  der  gcmeinüblicben  Regel:  b, 
»»Aufwärts  fis  gis,  abwärts  g  f**»  umgemodelt;  und  man  bore!  Es 
klingt  ordentlieb  grisslicb»  und  Ton  all  den  Tbeoretifaem»  welcbe 
jene  gemeinübiicbe  Regel  Icbren»  würde  gewiss  kein  einziger 
also  scbreiben  mögen.  Alle  würden  zuverlässig  scbreiben»  wie 
bei  i,  Vttd  also  sebnurstrak  wider  ibre  Regel.  > —  •  '  L 

Aucb  bier  also  wieder  ein  rccbt  auffallendes  Beispiel»  wi^ 
die  Urbeber  unserer  Tbeorie,  weil  sie  in  man  eben  Fällen  in  der 
Helodie  aufwärts  fis  gis»  abwärts  g  f  saben»  unüberlegt  genng, 
dieses  alsbald  als  allgemeine  Regel  ausriefen,  und  wie,  ordent- 
lieb als  bätten  sie  keine  Abgen'und  Obren  Ar  die,  jeden  Augen- 
blick Torkommenden »  ibre  Satzung  widerlegenden  Beispiel«» 
immer  Einer  dem  Anderen,  ewig  gedankenlos,  ewig  das  alte 
CWda  nacbbetet:  s»  Anfwäi^s  fis,  gis,  abwärts  t  g^  — und  es» 
wie  es  ibn  der  Heister  eiugelebrt»  trenlicb  nacbscbreibt»-  obne 
aucb  nur  zu  erwäbnen ,  dass  es  aucb  zuweilen  anders  kommt, 
und  nicbt  selten  komnun  muss;  —  in,  dass  Maneber»  (Win 
S.  B.  ilamean»  bei  d'/ilemberf,  §  M,)  der  IVabrbeit  scbier 
auf  die  Ferse  tritt,  ^nd  docb  gleicji  wieder  (}  9t  und  99)  im 
die  alte  Gewobnbeitslebre  (Gewobnbeitssnnde)  Tersinkt:  »»Anf- 
„wärts  fia  gtev  abwäite  f  g"*-t  •    .  '  -^ 

So  viel  baer,  als  nur  Torläufigen  Beweis  der  gtniliebcft 
und  Tielfacben  Unriebtigkeit  des  gemeinüblicben  Tbeorems  Tom 
der  zweierlei  MoUtonleiter ,  und  TOn  auf-,  und  absteigender 
XolUaelodie. .  ...'•..'  i        -.    .W»   o^l"    tr.  J 

Aa  die  Stelle  des  bier  als  Indfibre  I^^rg^^eg^^  ^^'(AiJ^'H 
der^s ,  FroBbaltigeres  su  heftra ,'  gebort  nii  zu  den  AnTgatien 

TU$0rU  der  TonseithiMst.  S.  Bd.  S 
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18  (§  152.)  Tonart. 

der  gegenwlTtigem  TKMvie.  Bcf  Ort  c«  deren  L8t«iig  ist  tbeilg 
die  £elure  Ton  der  Mocfulatioii ,  we  ich  die  (bis  jetssf  noch  tob 
Keinen  berülirte )  Frage  erforsebe:  w^für,  und  an  vreleber  Ton- 
art angebörig  jede  vorkommende  Harmonie  dem  Aebdre  er- 
scbeint?  — tbeifs  die  Lehre  von  den  Durchgängen,  woselbst  ich, 
(•«eh  hier  ohne  Vorg&nger, )  die  Frage  behandle :  wie,  nnd  welche 
Töne,  als  Durchgänge  erklingen  können,  und  wo  ich  auch  xn- 
samnlenbftngend  und  folgerecht  xn  begründen  glaube  wie» 
wnmm,  nnd  nuter  welchen  Besiehnngen  in  «-moU  f  oder  fis, 
(§579.)     ftnnn  gia  oder  g  in  der  Melodie  erscheint.     (8.  Bd.  §  ST9. ) 

Aber  ich  weist  es  ja!  Man  wird  mich  leicht  widerlegen, 
durch  8ohl«Mketten  wiei  „Die  Molltonleiter  heisst  anf- 
wftr'ts  fis  git,  nnd  äbwftrti  g  f;  «nd  fol(^lich  hat 
Verfniscr  Dieses  Unrecht. '* 


C.)     Trmn$poHirt0    Auff«.   Tonleitern. 

§    152. 

Aucli  andere  harten  Tonleitern,  al«  C-dur,  kann  man 
anf  nnserem  üf  otens jsteme  darstellen ,  die  (7-dur-Leiler 
also  aBch  auf  anderen  Tonttnfen  nachbilden.  Frdlich 
nicht  ganz  ohne  Weiteres,  indem  unser  IVotensystem 
zunächst  nur  auf  C-dur  berechnet  ist.  Also  e.  B.  nicht 
öh^n^  Weiteres  die  Leiter  tou  Cr-dur ;  denn  in  dieser 
«rümte ,  so  wie  in  jeder  harten ,  der  Schritt  Tom  sechs- 
ten 4um  siebenten  Tone  groas»  und  der  Tom  »iebenten 
«nm  achten  klein  sein :  nun  aber  ist ,  wenn  man  In  der 
Reihe  der  natürlichen  Töne  ron  G  au  zählen  anfängt, 
der  Schritt  von  der  sechsten  Note  e,  zur  siebenten  f» 
klein,  nnd  umgekehrt  der  Ton  f  zu  g  gross  $ 

6     *   A         H     c  d  e     f         g 

jpross,   yrefs,   kUim,  grpgs,  grpss,  kUüh  $M*»- 


Um   also  diese  Stufenreihe    der   Ton   C-dnr  gleich  an 
machen,'  m^ss  man  sich  eines  Tersetzungszeieliens  he- 
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(§  I3ftj  18 


dienen*  lim  nämlicli  den  Sehritt  von  der  eechsten  snt 
«lebenten  Stufe  grösser ,  den  folgenden  von  der  sieben« 
ten  snr  achten  aber  kleiner  su  machen ,  jnuss  man  den 
siebenten  Ton  f,  welcher  nar  um  eine  kleine  Stofs 
hoher  wäre  als  e,  chromatisch  erhöhen  und,  an  statt 
des  f,  einen  anderen  Ton  setzen,  welcher  um  eine 
grosse  Stufe  höher  ist  als  e,  also  fis,  ron  welchem 
fis  dann  auch  bis  zum  achten  Tone  g  nur  eine  kleine 
Stufe  ist. 


6A  Hc  d  e  fisg 

yröss ,   gross t    klein t   gross,  gross,  gross,  kUim, 


In  dieser  Tonleiter  kommt  also  der  Ton  der  kurzen 
Taste  fis  vor. 

Weil  nun  eine  solche  Tonleiter  im  Grund  eine 
Nachbildung  der  C-dur-Leiter »  nur  auf  eine  andere 
Stufe  versetzt  (transponirt)  ist,  so  nennt  man  jede 
Durtonart  oder  Durtonleiter,  welche  nicht  C*dur  ist, 
eine  transponirte  t>der  versetzte.  Man  könnte  sie 
auch  chromatische  Tonarten  nennen,  weil  sie  mit-  , 
tels  chromatischer  Verwandlungen  (§  XVII)  dargestellt 
werden.  Doch  ist  dieser  Ausdruck  dafür  nicht  gebräuch- 
lich ;  vielmehr  legt  man  die  Namen  chromatische  Tonart 
und  chromatische  Tonleiter  manchen  anderen  Dingen 
bei ,  die  aber  weder  Tonarten ,  noch  Tonleitern  sind« 

Um  H-dur  darzustellen,  muss  nicht  allein  fts  statt  f, 
sondern  aiieh  eis  statt  c  gesetzt  werden : 


de  fi>   .  g  ft  ^         eis   .  d 

gross,  gross,  kUin^  grossi,  gross,  gross,  kldn. 


(ixvn.) 


Amu.) 


a  * 
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«0  (5  132.)  Tonart 

Eben  «o  findet  man»  dast  ^-dnr  drei  $  bedarf ,  — 
£*diir  deren  vier« 

If-dar  fodert  schon  fünf  #,  also  so  Tiele,  als  Ober* 
tasten  sind.  —  Will  man  eine  harte  Tonleiter  Ton  Fis 
darstellen,  so  muss  man  aneh  noch  e  in  eis  Tcrwandeln: 


fis         gis         ais     b         cit        clii         eli     fis 
gross f    gross^  klein^  grüSSy    yr^ss,  gross,  Itleui. 


In  Cü-dur  mnss  femer  h  in  bis  rerwandelt  wer- 
den, wo  sodann  alle  sieben  Notenstufen  mit  Kreazen 
besetst  sind. 

Um  Gis^duT  darzustellen  y  müsste  man  noch  eiae 
Erhöhung  mehr  anbringen,  und  zwar,  da  alle  Ton- 
stufen schon  mit  Kreuzen  versehen  sind,  eine  der- 
selben noch  mehr  erhöhen ,  durch  ein  doppelt  erhöhen- 
des X;  also: 


gis  ais         bis     eis  Jis        rU  fisis     gis 

gross,    gross,  kUUf  gross,  gross,  gross,     klein. 


Die  Tonart  Gi«-dur  bedarf  mithin  sechs  #  und  ein  X ;  — 
und  auf  gleiche  Art  wird  man  leicht  finden ,  dass  Dis- 
dur  fünf  #  und  swei  X  erfodern  würde ,  u.  s.  w. 

Es  wird  indessen  ron   so  weit  transponirten ,    so 
sehr  chromatischen  Tonarten  höchstens  nur  auf  Augen- 
blicke Gebrauch  gemacht«     Denn  wir  werden  sogleich 
andere ,  minder  chromatische  kennen  lernen ,    die  mit 
(I  157. )    jenen  in  Eins  ansammenfallen ,  und  sie  ersetaen.  (  §  137.) 
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§     153. 
Wenn  man  die  Durionarten  in  eine  Reihe    ordnet» 
in   der    Ordnan£[folge    wie    immer   die    eine     ein    Er- 
hohnngsseichen  mehr  erfodert  ata  die  Torherg^ehende : 

€,  G,  D,  A,  E,  H,  Fis,  Ci$,  Gis,  iHi ,  u.  ^  w, 

80  bemerkt  man  leicht,  dass  immer  die  Leiter  des 
Tones,  welcher  um  eine  Quinte  höher  (oder, 
was  Dasselbe  ist,  eine  Quarte  tiefer)  als  der  Vor- 
hergehende ist,  eines  mehr  bedarf,  —  und  dass 
dies  weitere  #  immer  dazu  erfoderlich  ist,  den  Unter- 
halbeton  (§  188)  darzustellen,  nämlich  um  den  (|  128.) 
Schritt  Tom  sechsten  zum  siebenten  Tone  gross»  und 
den  von  diesem  zum  achten  klein  zu  machen« 


GAHcdefifg 
GDEFGAHedefg. 

§     IM* 

Soll  aber  die  Tonleiter  von  jF-dnr,  welches  eine 
Quinte  tiefer  (oder  eine  Quarte  höher)  ist  als  C*dttr, 
dargestellt  werden ,  so  muss ,  aus  ähnlichem ,  oder 
gewissermaisen  umgekehrtem  Grunde  wie  bei  den  bisher 
erwähnten,  nämlich  um  den  Schritt  ron  der  dritten 
nur  Werten  Stufe,  welcher  sonst  gross  wäre,  (a-h), 
Uein  zu  maehen »  statt  h ,  yielmehr  b  gesetzt  werden. 
Also: 


fg         ab         c  d  cf 

gross,  yross,  kUin,  gross ,  gross ,  gross»  Ideim^ 
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Auf  gleiche  Art  findet  man,  dats  B-iuf  zwei  [7  bedarf, 
nämlicli  h  statt  h,  und  es  statt  e.  —  £!f-dttr  bedarf 
drei  \^,  -^  As  dereo  yier,  •—  nnd  so  fort  bis  Des, 
welches  schon  so  yiele  \^  hat  als  Obertasten  sind,  — 
bis  Ges,  welches  schon  ces  statt  c  erfodert,  —  bis 
Cef,  welches  ees  nnd  fes  bedarf,  —  oder  gar  bis  Fes, 
worin  ces,  fes,  nnd  bes  (h];!;)  Torkäme,  u.  s.  w. 

Es  werden  indessen  auch  hier  die ,  durch  allzuviele 
Erniederungsseij^hen    transponirten    Tonarten     wieder 
(il87a40.)Ton  einfacheren  abgelöst  (§  157,  140.) 

§    IStt. 

Ancb  hier  wird  man  übrigens  bemerken,  dass  die 
Ordnungfolge ,   in   welcher  eine  Tonart  immer   ein  \^ 
mehr  als  die  rorhergehende   erfodert,   grade   die  um- 
gekehrte  Ton    der   ist,    welche  bei  den  durch  Erhö- 
(I  lU.)        hnngsxeichen  transponirten  statt  fand  (§  153), nämlich 

C»    F»    B»    B$,    A»,    Des,    Gts,    Ctg,    Fes, 

n.  i«  w.  -—nnd  dass  jedes  neue  [>  immer  dazu  nothig 
ist ,  den  Tierten  Ton  der  Leiter  darzustellen ,  d.  h.  den 
Schritt  Tom  dritten  zum  Tierten  Tone  klein,  nnd  den 
Ton  diesem  zum  fünften  gross  zu  machen. 

CDEFGAHcdef 
*      POAB     cdef 


§     156. 

» 

Folgende  Tabelle  gewahrt  eine  Uebersicht  der,  zur 
Darstellung  einer  jeden  transponirten  Durtonart  auf 
unserem  Noten^stem  ,  erfoderlichen  chromatischen 
Töne. 
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a 

DU- 

4«r 

evfodert 

.  , 

. , 

gl«»  *a. 

ais. 

eis. 

bis. 

flsis,  cisis. 

Gis 

>• 

•  • 

ci«. 

gis,  dis. 

ais. 

eis. 

bis. 

fisis. 

Cis 

— 

e«. 

C18, 

ffi»»  dis. 

ais. 

eis. 

bis. 

Fit 

^-~ 

fi«. 

eis. 

gis,  dis. 

ais. 

cis. 

H 

— 

fi<. 

eis. 

gis,  dis. 

ais. 

E 

— 

fi«. 

cis. 

gis,  dis. 

A 

— 

fit. 

eis. 

gl«. 

D 

— 

fis. 

cis. 

G 

_ 

fi*. 

C 

— ~ 

mAxt. 

F 

— . 

b. 

, 

B 



es. 

Es 

.1.. 

es. 

RS. 

As 



es. 

as,    des. 

Des 



es. 

as,    des. 

ge«- 

Ges 



es. 

as,    des. 

ges, 

ces. 

Ces 

_ 

es. 

as ,    des , 

Z!^^> 

ces, 

fcs. 

Fes 

— 

es. 

as,    des. 

ge«» 

ces. 

fes. 

bes. 

JUS 

— 

. . 

•s,    des. 

«••• 

ces. 

fe.. 

bes,  eses. 

• 

§  157. 
Ich  habe  oben  gesagt,  die  allznaehr  traiitponirtea» 
d.  h.  allzayiele  Veraetsnngsxeichen  erfoderndeii  DartOH- 
urten  können  entbehrt ,  nnd  durch  andere  ersetzt  wer- 
den«  Vergleicht  man  nümlich  die  transponirten  harten 
Tonleitern  mit  einander,  so  findet  man,  dass  die>,  durch 
sehr  viele  Erhöhangsseichen  transponirten,  mit  anderen, 
dorch  Erniederungszeichen    transponirten ,    zusammen 

treffen ,  welche  von  jenen  nur  enharmonisch  verschieden     (f  ^^^  < 

.  XXI.) 

sind,  und  dass  sieb  ehen  so  für  eine,  allzuviele  Er- 
niederungszeichen erfodernde  ,  eine  andere  mit  wenigen 
Erhöhungen  substituiren  lasst.  So  kann  man  z.  B.  statt 
Cii-dur,  welches  sechs  #  und  ein  X  erfodern  würde, 
^f-dur  schreiben,  welches  nur  vier  (^  fodert«  —  So 
liann  f-dnr  die  Stelle  von  Fet  vertreten,  —  H-dur 
die  von  Ce^-dur.«— Eben  so  kann  jPu-dur  statt  Gtfi-dnr, 
iuidl>ef-dur  statt  Cij-dur  geschrieben  werden. 
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94  (S  1S7.>  ToMTi. 

Man  kann  sieh  dieses  Zatammentreffen  (p*ade  der 
Ton  einander  yerscUedensten  Tonarten,  dies  sieh  Be- 
rühren der  Extreme ,  durch  folgendes  Bild  Tersinniichen : 


Man  sieht  daraus »  wie  die  transponirten  Dnrtonarten» 
Yon  C-dttr  ausgehend»  sich  immer  mehr  von  einander 
entfernen »  die  allerentferntesten  aber  sieh  wieder 
nähern,  so  dass  die,  durch  Erhöhungszeichen,  trans- 
ponirten mit  den,  durch  Erniederungsseichen,  yersetz- 
len  am  Ende  wieder  enharmonisch  cnsammentrefleo, 
und  sich  wechselseitig  ablösen,  und  solchergestalt 
gleichsam  einen  Kreis  bilden«  Man  nennt  darum  die 
obige  Folgenreihe  ron  aufsteigenden  Quinten  oder  ab- 
steigenden Quarten ,  (  oder ,  was  Dasselbe  ist ,  nur  auf 
umgekehrtetai  Wege:  Ton  absteigenden  Quinten  oder 
aufsteigenden  Quarten,)  den  Quintenzirkel  oder 
Qnintenkreis.  (Er  könnte  eben  so  gut  Quarten- 
kreis heissen. )  ---  Auch  nimmt  man  eben  darum  ge» 
wohnlich  nur  zwölf  verschiedene  harte  Tonarten  an, 
indem  man  z.  B.  jFi«-dur  und  Ge^-dur ,  als  blos  enhar- 
monisch verschieden  und,  dem  Klange  nach,  so  gut  wie 
einerlei  >  auch  wirklich  nur  für  Eins  zählt ,  —  und  eben 
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•o  Gti-diir  «nd  ^i-dar,  -^  Des  nnd  Cit,  —  Cet  und 
H,  —  Fe*  and  JK,  —  i/w  und  C,  —  ^w  nnd  F,  — 
DU  nnd  i?«  5  n.  1.  w.  Man  könnte  die ,  einander 
8olcher{^estalt  durch  enliarmonische  Verwandlung  ab- 
lösenden Tonarten,  enliarnionisch  parallele 
Tonarten  nennen.   (Vergl.  §  XIX,  XXI.)  ^^jj?* 

JPli^dar  ist  also  im  Grande  die  Ton  C-dur  entfern- 
teste Transposition  durch  Erhöhungszeichen.  Denn 
Cü-dur  wäre  swar  noch  entfernter ,  allein  es  trifft  schon 
wieder  mit  Des-dux  zusammen,  welches,  wie  vor- 
stehender Qnintenkreis  zeigt ,  dem  C-dur  wieder  näher 
ist.  Eben  so  ist  Ge5-dur  die  von  C-dnr  entfernteste 
Versetzung  durch  Emicderungszeichen ,  weil  Ces-dur 
schon  wieder  mit  /T-dur  enharmonisch  zusammentriilt« 
Der  Ton  C-dur  entfernteste  Punct  des  Kreises  ist  dem- 
nach JPlf-  oder  Ce«-dur.  —  Eben  so  ist  G-dnr  der 
entgegengesetzte  Zirkelpanct  von  Des  oder  Cis ;  u.  s.  w# 

Man  kann  die,  sich  also  diametral  entgegengesetzten 
Tonarten,  C  und  Ges  oder  FU,  —  G  und  Des  oder 
Cis,-^  AmA  JSs,—  E  und  B,  —  IT  und  F,  u.  s*  w 
Antipoden^  (Gegenfüssler,)  nennen. 


D.)    Tramsföuirte   weiche    Tenleitern, 
§    158. 

Auch  transponirte  Holltonleitem  lassen  sich   auf 
unserem   Liniensysteme    darstellen  j   nur  erfodern    sie 
wieder    manche  Versetzungszeichen.      Durchgeht    man 
sie  in  ahnlicher  Quinten  -   und  Quartenfolge ,  wie  wir 
oben  bei  den  Durtonleitem  gethan ,  so  findet  man , 
1.)  in  der  Folge  Ton  aufsteigenden  Quinten, 
m,    e,    ib,    fi$,    eis,    git^    dis^    «w»    u.  •.  w.  , 
dass  die  Verwandlung  des  g  in  gis,  welche  zur  Dar- 
stellung Ton  a-moll  nöihig  war,  in  e-moU  wegfällt 
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Ä«  (§  139)  Tonart. 

und  dafiir  iis  and  dis  aotWendiif  werden ;  —  und  so 
wird  es  in  dieser  QuintenfolGre  immer  nötbig,  einen 
Ton  der  vorliergrebenden  Tonleiter  zu  erniedera,  nnd 
cwei  andere  dafür  eu  erhöhen. 

S.)  Umgrekehrt  in  der  Qu^tenfolgre 

*»  d,  flr,  «,  f,  h»  e#,  af,  dci»  v.  t.  w. 
nlissen  jedesmal  swei  Tone  der  Torigen  Tonleiter  er- 
.  niedert»  und  dafür  ein  anderer  erhöht  werden.  Z.  B. 
für  <{-moll  mass  das ,  in  n^moll  befindliche  (jfis ,  so  q, 
und  das  h,  sah,  erniedert,  daj^ej^en  das  c  in  eis  Tcr- 
wandelt  werden» 


e   fls    g      a    h    c    Jis    e 
AHcdef|rualic     J     c 
4    •    f     g      «    b   eis  d 


§     lo9. 

Folgende  Tabelle  gewährt  eine  üebersicht  der  chro- 
matisch   Tcrwandelten   Töne,    welche  snr  Darstellung 
jeder  Molltonleiter  erfoderlich  sind. 
i 

dü-moll  erfodert  ^^  y  gis,  dli ,  aU,   eis,   cicif. 

jfu      -  —         eis,  gis,  dis,  als  ,  fisis. 

cü       -  •—        fis ,    eis  ,  gis ,  dis  ,    bis. 

fis       •  —        fis ,    eis ,  gis ,  eis. 

k  —         fis  ,    eis,  ais. 

e        -  —        fis ,    dis. 


fis ,  dis. 
«         .           —         gii. 

d        -  —        eis,  b. 

g        '  —        fis  ,  b    ,   es . 

c         -  —         es  ,  as. 

f  —        b   ,  as  ,   des. 

h 

fes. 


b  ,   as  ,  des. 

b  » .  es  ,  des,  ges. 

b  ,    es  ,  as  ,  ges,  ces. 

b  «  es  ,  as  ,  des,  ces, 
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§  140. 
Ancli  laer  kann  man  aber  die  allznseKr  transponlr- 
ten  Tonarten  nmjj^eben  und  durch  natürlichere  ersetzen, 
wie  folf^ende  Fig^ur  anschaolich  macht;  weshalb  man 
gewöhnlich  anch  nur  zwölf  weiche  Tonarten  annimmt, 
10  wie  nur  zwölf  harte. 


E.)    Notm    ekuraeteristieu, 
§    140*. 

Man  pflegt  demjenigen  Tone  oder  denjenigen  Tönen, 
durch  welche  eine  Tonleiter  sich  von  einer  gegebenen 
anderen  unterscheidet,  den  Namen  Nota  eharacieristica, 
charakteristische  Note,  charakteristischer 
Ton,  beizulegen.  So  ist  z.  B.  der  Ton  fis  derjenige, 
durch  welchen  sich  die  Tonart  G-dur  von  C-dur  unter- 
scheidet ;  von  G-dur  ist  also ,  in  Vergleichung  zu  G-dur, 
ÜB  der  eharakteristische  Ton ;  und  umgekehrt  ist  f  h| 
charakteristisch  für  G-dur  in  Beziehung  auf  G-dnr: 
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G    «    h    e     d    c    Hfl 

C    d    c     f    g    «    k 


Eben  so  ist,    zwischen  C  und  F,    der   Ton   hif  für  C 
charaktcristiscli ,  und  für  F  der  Ton  hf^ : 


C    d    e    f    g    a    li 

F    g    a    b    e    d    e. 


Zwischen  JP-dar  und  G-dur  sind  die  beiden  Töne  b  und 
f  9  und  resp.  fis  h  die  anszeichnenden : 


G    a    b    e    d    e    fif 
F    g    «    b    e    d    e. 


i>-dar  mit  JRf-dar  yerglichen,  sind  ei  die  Töne   e,  fii» 
Ay  b,  eis»  und  resp.  es,  f,  as,  b,  c: 


i>      e      lls      g      a      h      elf 

Es     f       g     af      b       c       d. 


C-dnr  mit  Cis-Anr  Ter(r1ichen ,  findet  man  sämmtlicbe 
Töne  der  einen  Leiter  yon  allen  der  anderen  yersebie- 
den»  somit  alle  charakteristisch , 


Cis     dts      elf     £•      gii     als     big 
C        d        e       f        g        a        b 


nnd  eben  darnm  ei^^cntlicb  keinen  aasseicknend  gIul- 
rakteristicb. 
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Wenn  nan» 
.         .  1.)  Dnrtonarten  alt  Dartonarlen   Ter* 
^     gleichend,  dieselben 

^  a.)  in  aufsteijenderQnintenfolge  durch- 

^     gehtj   80  findet  man,  dass  immer   die   siebente 
Tonstufe,  der  Unterhalbeton  einer  jeden  Tonart 
^    ( das    SubsenUtonium   modi )   der  charakteristische 
i;    Ton  ist,    weicher    sie    Ton    der    vorhergehenden 

unterscheidet;  —  nnd 
^  b.)  umgekehrt,  oder  in  absteigender  Quin- 

F    tenfo'lge,  ist  die  Quarta  ioni   (der  vierte  Ton 
'      einer  jeden  Leiter)  der,  welcher  sie  von  der  vor- 
7     hergehenden  auszeichnet.  (  VergL  §  ir>5,  135,  136.)  (§  ^55,  IS^ 
2  Z.  B.  die  siebente  Stufe  von   G-dur,  der  Ton     ^^^') 

^  fis ,  ist  die  charakteristische  Note  der  Tonart 
G-dur ,  in  Vergleichnng  gegen  C-dur ,  (  vergl.  die 
erste  Figur  dieses  §,)  indess  die  vierte  Stufe  von 
C-dur,  der  Ton  n|,  für  diese  Tonart  charakteristisch  ist, 
inIBesiehung  gegen  G-dur^  —  Eben  so  ist  es  die  sie« 
beute  Stufe  von  G-dur,  der  Ton  h,  welcher  diese 
Tonart  von  jF-dur  miterieheidet,  indesi  l^-dur  sich 
durch  seine  vierte  Stufe  h[>  von  C-dur  ansxeichnet. 
(S.  die  zweite  Figur.) 

9.)  Durtonarten  mit  Molltonarten  ver- 
glichen, findet  man  wieder  andere  Töne  charakteria- 
tisch,  und  wieder  andere  bei  der 

3.)  Vergleiehnng  der  Molltonleitern  un- 
ter sich. 

Nimmt  man  nämlich,  was  nun  doch  nachgerade 
allgemein  als  das  Vernünftige  anerkannt  su  werden 
scheint,  mit  mir  nur  Einerlei  Molltonleiter  an,  und 
swar  mit  kleiner  Terz,  kleiner  Sexte  nnd  grosser 
Septime  (§  151),  so  findet  man,  ({  131.) 

zu  2.)  Durtonarten  mit  Molltonarten  ver- 
glichen, als  charak^ristischen  Ton  von  a-moll,   in 
Vergleichnng  gegen  G-dur,   und    umgekehrt,  bloi  den 
Ton  gis,   und    resp.  gtf,    also   die    siebeute   —  und    > 
resp.  die  fünfte  Tonstufe:  (§  164)  (§t64.) 


C    a    e    f     ff     a    k 
«     li     e     d     c     f    ips  ; 
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von  c-moU  ^ege 

ak)  und  eli;,  algo 

(St6».)     stufe:  (§  le») 


von  c-moU  gegen  C-dar  die  Töne  et  und  ai,   —  retp. 
ak)  und  eli;,  algo   die   dritte  und  die  secliste  Toa- 


C    d     e     f    g     a     II 
c     d    es    f    g     as    Ks 


iwitchen  e^moll  vnd  C-dar:  fit  und  dis»  —  resp.  dif 
und  f|i|,  also  die  aweite  und  siebente,  -—resp. 
zweite  und  vierte  Leiterstufe: 


a     f    g    a    h 

e    fif    g    a    li    e    dii 


U.  8.  W.  — 

Zu  3.)  Molltonarten  mit  Molltonarten  ver- 

gliclien,   sind,    z,  B.    Ewiscken    ««moU    und   e^moU 

die    charakteristischen   Töne   a.)  in   aufsteigender 

Qnintenfolge  As,  g  und   dis,    b.)  in   abstei- 

c     gender  Folge  aber, oder  umgekehrt,  die  Töne 

^     d,  f  und  gis,  also  die  zweite,  dritte  und  sie- 

^    beute  Tonstufe  von    e-moll,  gegen   die  vierte, 

,     sechste,  und  siebente  von  a-moll: 


e    fis     g    a    k    c     dis 

«kc     defgii; 


h 

c 

• 
a 

'     zwischen  <f-moll  und  a-moU  sind  es  die  Töne  fr 
b  und  eis ,  gegen  (is ,  h  und  c , 

a  «hcdefgis 

d    e    f     g   a    b    eis 

^     zwischen  e  und i2  sind  es  die  zweite,  die  dritte, 
fünfte  9  sechste  und  siebente  von  e,  gegfen 
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die  dritte,  vierte,  secliste,  siebente  and  erste 
von  d, 


e    fii    g    a    A    e     dif 

d    c    f    g    a    b     eis 


n.  s.  w.  (Tergl.  die  §  158,  139).  ($158,139) 

Man  sieht  ans  diesem  Allen,  wie,  vnter  verschie- 
denen Beziehungen,  bald  diese  bald  jene  Tonstufe 
einer  Tonleiter  als  charakteristische  Note  erscheint, 
nnd  wie  uno^cschickt  es  wäre ,  überhaupt  sagen  zu 
wollen:  „charakteristische  Note  beisst  die  so-  und 
soTielte  Stufe  einer  jeden  Tonleiter*  *< 

^tuuieipkHHa. 

Um  fihrigens  aach  xn  zeigen,  welche  Toattafeii  alsdan« 
alt  charakteristich  erscheinen  würden,  wenn  man  die  Moll- 
tonleiter  nach  der  früher  gen  einüblichen  Weite, 
n&ralich  der  gewöhnlichen  Vorxeichnnng  gemSst, 
annehmen  wollte,  und  wie ,  auch  ans  dieiem  Gesichttpuncte 
betrachtet,  sowohl  9.)  he!  der  Vergleichnng  Ton  Molltonarten 
mit  Durtonarten  ,  als  auch  5. )  bei  Vergleichnng  Ton  Mollton- 
arten unter  sich,  bald  diese  bald  jene  Leiterstnfe  charakteristiseh 
erscheint,  —  mögen  nafAftehende,  den  Torstehenden  entsprechende 
Figuren  dienen. 

Zu  2.)  Vergleichung  von  Durtonarten  mit  Moll- 
tonarten. 

Cdefgahc 
«hedefga. 

Hier  wtre  gar  kein  charakteristisch  unterscheidender  Ton. 


Cd     e     fga     he 
c    d    es    f    g    as    b    e. 


Hier  wiren  die  dritte,  die  sechste  und  die  siebente  ^ufe   cha- 
rakteristisch. 


C    d     e     f     g    a    h 

«    fis    g    a    h    €    d. 
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Bier  wftre  der  cliarakterif  titcKe  To»  der  der  Tierte» »  resp.  te 
swciten  Leiterttnfe. 

Zu  3.)    Molltonarten    unter    tieli     Terglichen :    bier 
wären»  swifcken   «*moll  und  e-moU, 


e    fis    g    n    li    e    d 
H    e    d    e     f     g. 


die  sweite  Stufe   yon  e-moU  charaicteriiitiflcli  gegen  die  «cclttta 
▼on  a-moU ;  —  «-moll  mit  d^nioll  TergUchen , 


c    d    e    f    g 

4    e    f    g    «    b    c  9 


wir*  es  die  secliste  Ton  d  gegen  die  iweite  von  « j  —  und  il-ttoll 
nut  c-noll  TergUchen  , 


fis    g    a    li    c    d 

li    e    f    g    n    b    e. 


wftren  es  die  sweite  und  die  fünfte  von  e  gegen  die  dritte  und 
die  f  ecbste  von  d* 

§    140  ♦♦. 

Viele,  ja  beinabe  die  meisten  Scbriftsteller,  legren 
aber  den  Namen  Nota  characteristicq  grade  nur  dem 
Tone  der  siebenten  Stufe  einer  jeden  Tonleiter  bei. 
(|H8.)     (§  188.). 

Man  siebt  leicbt,  dass  sie  dabei  ibren  bescb  rankten 
Blick  einsig  anf  die  Vergleicbung  einer  Dar* 
tonart  mit  ibrer  nicbsten  in  aufsteigender 
Qnintenfolge  (Torstebend  I.  a.)  wenden,  —  indess  es 
in  absteigender  Quinten-  oder  aufsteigender 
Quartenfolge,  grade  umgekehrt  (oben  zu  I.  b.)» 
bei  Vergleicbung  der  Durtonarten  mit  Mollton- 
arten ( oben  SU  9.  ) »  wieder  anders ,  und  bei  Ver* 
gleicbung  von  Molltonarten  unter  sich  nach 
jeder  Ricbtunj^  wieder  n^ans  anders  i«t;  Co^^^^asuS). 
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€(.Hiitexkuug. 

YJnrerf tündlicli ,  um  tiicbt  zu  sagen  iinTcr5Uindi(r ,  ist  auch 
was  Hoch  (in  s.  mus.  Lexikon  unter  diesem  Artikel  j  fla(ri  :  das 
Sabtemitoninm  sei  nur  **in  denen  Tonarten  ckaracteristiscli , 
9» welche  keine  Be  Torgezelchnet  haben,  weil  sich  dadarrh 
„  der  Inhalt  der  Tonleitern  dieser  Tonarten  Ton  einander  unter- 
„scheidet.  .  ..In  solchen  Tonarten  hingegen,  in  welchen  Bo 
„  Torgeseiehnet  werden ,  muss  ohne  Zweifel  die  quarta  toni  aU 
„  oharacterlstischcr  Ton  betrachtet  werden ,  denn  die  Tonart 
^F-dur  unterscheidet  sich  Ton  C-dur  nicht  durch  ihren  Untere 
,y  halbcttton  e,  sondern  blos  durch  die  reine  Quarte  b.  ** 

Es  ist  sehr  handgreiflich ,  dnss  der  wackere  Mann ,  indem  er 
«olche  Belehrung  niederschrieb,  1.)  nn-c  allein  die  (oben  unter 
Ziffer  1.  betrachtete)  Verglcichung  einer  Molltonart  mit  ihrer 
n&chstbenachbartcn  in  auf-  und  absteigender  Quintenreihe  ,  dift 
\ergleichung  mit  entfernteren  Verwandten  in  dieser  Reihe  aber, 
( z.  B.  die  Vergleichnng  zwischen  JF  und  G , )  gar  nicht  Tor 
Augen  hatte,  —  noch  weniger  aber  2.)  die  einer  Durtonart 
mit  irgend  einer  näheren  oder  entfernteren  Molltonart,  und  5.) 
eben  so  wenig  die  von  Molltonarten  unter  sich ;  dass  er  aber 
4.)  was  das  llebelsCe  ist,  selbst  in  Ansehung  der  unter  1.) 
erwfthnten  Qnintenrcihc  der  DuKon arten ,  den  Begriff  tou  a  n  f - 
und  Ton  absteigender  Qnintenrcihe,  mit  dem  Ton 
Tonarten  mit  Kreuzen  und  Tonarten  mit  Been,  con- 
Inndirte.  Denn  so  wie,  (vergl.  die  obigen  Fi (piren  §140*,)  (§140*.) 
Ton  C-dur  zu  <v-dnr  aufsteigend ,  das  Subfiemitonium  der  Tonart 
G,  der  Ton  fis,  charakteristisch  ist,  so  ist  auch,  von  J^-dur  zu 
C-dur  aufsteigend,  allerdings  das  Subsemitoninm  ht|  charakteris- 
tisch ;  auch  Ton  B  mu  F  aufsteigend  ist  es  wieder  das  Snhseroi- 
toniiim  dieser  letzten  Tonart  F,  der  Ton  e]^ ,  und  so  überall 
aufsteigend  das  Subsemitoninm,  und  also  keineswegs  blos  in 
Tonarten  mit  Kreuzen ,  sondern  anoh  in  denen  mit  Been  ,  und 
es  ist  also  unwahr,  dass  in  Tonarten  mit  Been  immer  die  Quarta 
iomi  charakteristisch  sei ;  —  absteigend  oder  umgekehrt  aber  ist 
die  Quarta  toni  charakteristisch  sowohl  in  Tfinen  mit  ft  t  aU 
mit  b  ;  denn  so  wie  ,  Ton  C-dur  zn  F-dur  absteigend ,  die  Qnarte 
der  Tonart  F,  der  Ton  h^,  charakteristisch  ist,  so  ist  auch,  von 
l#-dur  zu  C-dur  absteigend,  die  Quarta  toni  f|i|  charakteristisch, 
TOU  D-dur  zu  O-dur  absteigend  ebenfalls  di»  Quarta  toni  c}^ ,  und 
so  überall  absteigend  die  Quarta  toni ,  und  keineswegs  blos  in 
Tonarten  mit  Been,  sondern  auch  in  denen  mit  Kreuzen,  und 
es  ist  also  wieder  unwahr ,  dass  in  Tonarten  mit  Kreuzen  immer 
das  Subsemitoninm  charakteristisch  sei.  —  !  ! 

Das  ganze  Qui  pro  quo  scheint  eben  daher  entstanden  ,  dass 
Hr.  Koch,  als  er  solche  Belehrung  schrieb,  nicht  allein  b]o<« 
die  Vergleichnng  einer  Durtonart  gegen  eine  and«*re  Durtonart 
in  unmittelbar  nächster  auf-  und  absteigender  Verwandschaft, — 
fondem  selbst  in  diesem  engen  Gesichtskreise  auch  nur  ein  Auf- 
steigen f on  C-dur  aus  zu  G,  D ,  A  «.  s^  w.  Tor  Augen  hatte, 
und  ein  Absteigen  nur  wieder  tou  C-dur  zn  F,  H,  Es  n.  s.  w. , 

Theorie  der  Tontettkwut.  9.  Bd.  5 
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a«f  welcken  cinteitig^en  Wegen  Ibm  denn  freilich  aufsteigend 
nur  Tonarten  mitHreuien,  absteigend  aber  nur  welche  mitBeen 
begegneten;  und  das  war  ihm  genug,  um  1.)  das,  was  bei 
jedem  Aufsteigen  wahr  ist,  (ninüieb,  dass  aufsteigend  das 
8ubsemitoninm  charakteristisch  ist,)  nur  Ton  denen  Tonarten 
SU  lehren ,  welche  ihm  auf  seinem  IVege  Ton  C  aufw&rf s  eben 
anfgestossen  waren ,  also  nur  Ton  denen  mit  Krensen ,  —  S.) 
was  bei  jedem  Absteigen  wahr  ist,  (nAmlich»  dass  abstei< 
gend  die  Quarta  toni  charakteristisch  ist , )  aus  gleichem  Grunde 
nur  Ton  Tonarten  mit  Been  zu  lehren,  —  5.)  bei  Tonarten 
mit  Been  etwas  an  behaupten,  was  nur  in  absteigender 
Richtung  wahr,  in  aufsteigender  Richtung  aber  unwahr 
ist,  (n&mlich,  dass  bei  solchen  Tonarten  die  Quartm  ioni  cha« 
rnkteristisch  sei,)  —  4.)  bei  Tonarten  mit  Kreuzen  aber 
zu  beliaupten,  was  nur  aufsteigend  wahr,  aber  absteigend 
unwahr  ist,  (nimlich,  dass  hier  das  Subsemitonium  charakte- 
ristisch sei;)  —  und  5.)  überhaupt  einen  Satz  aufzustellen, 
welcher ,  die  hier  gerügten  gröblichen  Unrichtigkeiten  abge- 
rechnet, zwar  auf  die  Vergleichnng  ron  Burtonarten  unter  sich 
einigermasen ,  auf  die  Vergleichnng  ron  Burtonarten  mit  Moll- 
tonarten aber,  oder  ron  Molltonarten  unter  sich,  Tollends  gar 
nicht  passt.  -«  Und  das  alles  leistet  der  Mann  in  kaum  li 
halben   Zeilen. 

IVie    die  Schriftsteller,  und  namentlich   auch  wieder  unser 
braTcr   Koch,  auch  mit  dem ,  dem  Ausdrucke  Nöta  ekarmete- 
rislirM  Tcrwandten  BegrilTe  Ton  Leitton  nittzugchan    pflegen» 
(§  187.)         darüber  Terweise  ich  auf  den  J  i87. 


F.)     Chromatisehe    VorxeiehHung, 

§    141. 

Wenn  man   ein  Tonstück    ans   einer  transponirten 
harten  Tonart  schreiben  irill»  so  pflegt  man   die  erfo- 
derlichen  Versetzongsseiclicn  ein  fiir  allemal  yoran  su 
schreiben,  und  spart  so  die  Mühe,  das  :|^  oder  \}  jedes- 
mal, so  oft  die  Note  im  Stücke  vorkommt,  besonders 
(l  XXX.)     davor  su  setzen.  (§  XXX.)     Man  nennt  dies  die  Vor- 
seichnang,  ( französ.  la  decoration)  oder  chromati- 
( S  XVII ,      s c k e  ( §  XVII  Anm. )  Vorzeicknang,  zum  Unter- 
(§  LIV.)       sckiede   Ton   der  rkythmiscken.  (§  LIY.)     Darumi 
-vrird   am  Anfang   eines  Stückes,  das   aus   G-dur   geht, 
wo  also  fis   erfoderlich  ist,  ein  #  vor  die  f-Linie   ge- 
setzt ;  —  so  in  ü-dnr  eines  auf  die  f-Linit ,  und  eines 


Digitized  by  VjOOQIC 


Tonleiter.  (§14^3*)  «^tt 

anf  die  c-Linie ;  -^  in  F-dor  ein  (7  auf  die  h*Linie ;  -^ 

in  i^-dnr  eines  Tor  h  9  und  eines  vor  e,  m  s.  y^.    Man 

schreibt  diese  Versetzungszeichen  gewöhnlich  in  eben 

der  Ordnungfolge,  vrie  sie  nach  der  Quintenfolge  der 

Durtonarten  noth wendig  werden  (§  156)»    also  zuerst     ({  156.) 

das  #  auf   der   f-Linie ,    dann  das     auf   der    c-Linle , 

n.  8.  w.   —  und  eben  so  erst  b  9   dann  es ,    as ,    des, 

n.  s.  f.     Fig.  172 1.  178 1. 

§     142. 

Auch  in  Stüeken  aus  Molltönen  zeichnet  man  die 
erfoderlichen  Versetzungszeichen  gewöhnlich  ein  für 
allemal  am  Anfange  der  Notenlinie  an. 

Wollte   man  nun  hierin  folgegleich   eben    so  Ter« 

fahren 9    wie    es    bei  harten    Tonarten   geschieht,    so 

müsste  für  a-moU,  wozu   eis  erfoderlich   ist    CS  127,  (§187,158, 

139  "^ 
158  u.    150)9  auch  gis   Yorgezeichnet  werden;  —  zu  '^ 

il-moll^  zu  dessen  Tonleiter  b  und  eis  gehören,  müsste 
man  ein  [7  Tor  h ,  und  ein  :|f  vor  c  anzeichnen ;  —  zu 
jT-moU  zwei  [7  und  ein  #,  u.  s.  w* ,  Fig.  172A:.  178  Xr. 

Folgerecht  war  allerdings  solche  Vorzeichnung, 
aus  welcher  man  überdies  auch  auf  den  ersten  Blick 
sehen  könnte ,  ob  ein  Stück  aus  einer  Molltonart  gehe. 
— •  Die  Musiker  haben  aber  hier  ein  Anderes  einge- 
führt Statt  diejenigen  Töne  vorzuzeichnen ,  welche  die 
jedesmalige  MoUtoAleiter  charakterisiren ,  gebrauchen 
sie  die  ^Vorzeichnung ,  welche  derjenigen  Dur- 
tonleiter zukommt,  welche  mit  der  zu  ge- 
brauchenden Mollionleiter  die  nächste  Aeh.n« 
lichkeit  hat,  und  dies  ist  denn  immer  die  Ourton- 
leiter  der  kleinen  Terz  der  Molltonart.  So  z.  B.  hat 
die  a-moll*  Leiter  mit  der  von  C-dur  die  grösste  Aehn- 
lichkeit,  und  darum  pflegt  man  für  a-moll,  eben  so 
wie   für  C-dur,  nichts  Torzuzeichnen.     Aus  gleichem 

5  ' 
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Gründe  zeiclinet  man  in  e-moU  ein  #  yor,  wie  für 
C-diir,  und  in  d  moüf  so,  wie  für  F-dnr,  ein  (7.  ^ 
Dadurch  wird  es  denn  freilich  immer  wieder  nöthiir^ 
sobald  z.  B.  in  a-moll  der  Ton  gis  gehrancht  werden 
soll»  ihn  jedesmal  durch  ein  Tor  die  Note  g  gesetxtes 
$  anzudeuten,  und  eben  so  in  if-moU  das  eis  dnrch 
ein  #  vor  c,  —  in  c-moU  das  h  durch  ein  if,  n.  s*  w. 

Man  sieht  wohl ,  dass  solche  Vorzeichnungsweise 
nicht  consequent  ist,  und  dass  die  zuerst  angedeutete 
iTCit  sachgemässer  wäre.  —  Wir  wollen  indessen  nicht 
reformiren,  was  so,  wie  es  nun  einmal  ist,  immerhin 
fortbestehen  kann,  und,  da  die  Gewohnheit  eisern  ist, 
auch  fortbestehen  wird.  Ohnehin  ist  ja  das  Vorzeichnen 
nichts  Wesentliches,  sondern  nur  zur  Bequemlich- 
keit; und  diesen  letztem  Zweck  erfüllt  auch  die  ein- 
geführte Art,  indem  z.  B.  in  Stücken  aus  a-moU  die 
Note  g  beinah  eben  so  oft  zufällig  vorkommt  als  das 
leitereigene  gis. 

Noch  eine  andere  Vorzeichnungsweise  für  Mollton- 
arten findet  man  bei  den  älteren  Tonsrtzern.  Diese 
zeichnen  nämlich  sogar  so  vor,  wie  es  die  harte  Ton- 
leiter der  Untersecnnde  der  Tonica  erfodern 
würde :  also  z.  B.  in  ff-moM ,  so ,  wie  für  F-dnr ,  ein  \} 
vor  h,  in  </-moll,  wie  für  C-dnr,  nichts,  in  a-moll 
ein  #  vor  f,  wie  für  G-dur.  —  Diese  Vorzeichnungs- 
weise ist,  wie  man  sieht,  noch  un eigentlicher  als  die 
jetzt  übliche,  da  sie  gar  zwei  Stufen  anders  darstellt, 
als  sie  in  der  Tonleiter  liegen.  —  Sie  ist  ein  UebVr- 
bleibsel  der  alten  Dorischen  sogenannten  Tonart, 
wovon  weiter  Unten  ein  Mehres. 

§  145. 
Uebrigeni  kann  man  jede  Tonart  freilich  wohl  bei 
jeder  Vorzeichnung  schreiben.  Man  sieht  z.  B.  zuweilen 
ganze  Stücke,  unter  anderen  häufig  Recitative  und  Fan- 
tasieen ,  aus  transponirten  Tonarten,  ohne  alle  chroma- 
tische Vorzeichnung  geschrieben,  indem  nämlich  die 
trfoderlichen    £rhöhungs-     oder    Emiederungszeichen 
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jedesmal  einteln  ^or  die  betreffeBden  iVoten  gfeschriebeiir 
werden.  £ben  so  könutc  man  etwa  C-dur  mit  mehren 
Kreuzen  sclireiben:  man  müsste  eben  nar  die  vorge- 
zeichneten  Erhöbun^szeicben ,  durcb  Vorsetsunj^  von 
Anflösungfszcichen  Tor  die  Noten ,  jedesmal  wieder  auf* 
beben. 

Auch  ändert  man  nicht  jedesmal  die  Vorzeichnun^^ 
mitten  in  einem  Stücke,  wenn  darin  eine  kurze  Aus-« 
weichung^  in  eine  andere  Tonart  vorkommt,  sondern 
man  setzt  die  der  fremden  Tonart  erfoderlLchen  Yer* 
setznngszeichen  lieber,  lo  oft  es.  nöthig  ist,  besonders 
Tor  die  Note,  als  dass  man  jedesmal  eineg^ane  neue 
Vorzeich iLung^  hinsetzte.  Wo  man  indessen  dies  Letz- 
tere bequemer  findet,  da  ändert  man  auch  einmal  mitten 
im  Stücke  die  Yorzeichnun^ :  s.  B.  wenn  man  in  einer 
Tonart,  welche  eine,  von  der  bisherigen,  sehr  ver- 
schiedene Yorzeichnung  erfodert,  etwas  lang  zu  ver- 
weilen gedenkt,  in  welchem  Fall  es  gar  mühsam  sein 
würde ,  die  vielen  Yersetznngszeichcn  jedesmal  den 
einzelnen  Noten  beizusetzen.  Kurz  man  bedient  sich 
überall  derjenigen  Yorzeichnungsweise ,  welche  eben 
die  grösste  Bequemlichkeit  gewährt 

§    i44. 

Manche  Schriftsteller  pflegen  diejenigen  Yersetzungs- 
zeichen ,  welche  in  der  Yorzeichnung  stehen ,  wesent- 
liche, und  die,  im  Yerlaufe  des  Stückes  einzeln  vor- 
kommenden, zufällige  zu  nennen«  Diese  Benen- 
nungen sind  aber  nicht  sehr  passend:  denn  i.)  wenn 
ein  Stück ,  z.  B.  aus  G  in'a  jD-dnr  ausweicht ,  so  ist, 
von  diesem  Augenblick  an,  für  die  letztere  Tonart 
ein  £  vor  c  eben  so  wesentlich,  als  das  :^  vor  f  in 
der  Yorzeichnung.  — .  Ja ,  2.)  nach  der  herkömmlichen 
Art,  in  Molltonarten  vorzuzeichnen  (§  142),  muss  (j  142.) 
ja,  in  einem  Tonstueke  z.  B.  aus  a^moll,  sogar  das 
leitereigene  gis  durch  ein,  jedesmal  eigens  beLmsetzeur 
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des  #  «ngptdevtet  werden.  Ziemt  aber  Uer  dem  $  toi* 
g  der  Name  eines  zafällij^en?  —  Cnd  wenn  nun, 
5.)  ein  Tonstück ,  das  aus  einer  transponirten  Ton- 
art g^eht,  ^anz  ohne  Yorzeicbnung  i^esclirieben  wird 
({i43.)  (§145),  sollen  dann  die  Versetz ungpsze ichen ,  die  im 
Yerlaafe  des  Stückes  überall  nothwendig^  vorkommen 
müssen  9  ebenfalls  zufäUi};  heissen?  —  4.)  aber  werden 
wir,  bei  der  Lehre  von  den  Dnrchg^äng^en ,  eine  andere 
Gattung^  zufdlligfer  Versetzang^szeicben  kennen  lernen, 
welche  weit  eher  den  Namen  zufällig  verdienen; 
weshalb  a.nch  andere  Tonlehrer,  mit  g^rösserem  Rechte, 
nur  diese  zufällige  nennen.  —  Jedenfalls  wollen  wir 
den  Kunstausdruck  wesentliche,  und  zufällif^e 
Yersetzting^s  zeichen,  in  unser  Kunst  Wörterbuch 
lieber  nicht  aufnehmen,  weil  er  wenigstens  unbestimmt, 
und,  durch  den  verschiedenen  Gebrauch  der  Schrift« 
steiler,  zweideutig  geworden  ist* 

§  iiö. 

Cine  nitxlielke  Uebmig  fSr  jeden  BOeb  nickt  sekr  Geakten, 
wAr  ei,  alle  md glichen  Dar-  und  Molltonleitem  auf  eine  oder 
Bwei  Notenzeilen  aufzuschrecken,  nnd  zwar  ung^eiahr  auf  fol- 
gende Ai^.  Znerst  Ton  jeder  Dartonart  die  drei  wetenüichtteu 
Aecorde,  dann  die  Tonleiter»  und  zuletzt  die  Vorzeichnung. 
IVA».  Z.  B.  Flg.  175 i. 

Anth  inag'  man  die  drei  wesentlicksten  Accorde  jeder  Dor- 
^«  tonart  auf  dem  ClaWcr  anschlagen,  etwa  wie  bei  k, 

Eben   so   Terftihre  man  mit   den  Molltonleitem.      Da  jedoch 
bei  diesen   die  übliche  Vorzeichnun^  der  eifrentUchen  Tonleiter 
(§  14S.)      nicht  entspricht  (§  142),  so  schreibe  man  zuerst  die  drei  wesent- 
lichsten Accorde,    dann  aber  gleich  die  Vorzeichnung  so,   wie 
'  sie  nun  einmal  üblich  ist,  und  nach  dieser  die  Tonleiter.     Z.  B. 
175t  Fig,   175 Z.  -^   Bci'm   Durchspielen    der    weichen  Tonarten 

verfälhrt  man  dann  wieder  wie  bei  den  harten. 


'    V.)  Eigenthämliche  Harmonieen  der  ToMtrt 

,1'  A.)  Auf%ählmn0    dersälben. 

Nachdem  wir  die  Beschaffenheit  jeder  Tonleiter  er- 
kennen gelernt»  wird  es  uns  auch  leicht  sein,  die» 
einer  Tonart  eig^enen  Ilarmonieen,  (ron  denen  wir  oben. 
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§  125  iL  ff»,   Yorläafi|^  nar  erst  die  drei  wesentliclisteD,     (S  ^^^O 
alv    Häupter  und  Stammväter  der  Familie   aafgfezäLlt, 
die  leitereigenen  Nebenharmonieen  aber  noch  verspart 
hatten,)  nunmehr  vollständig  kennen  zu  lernen« 

Einer  Tonart  sind  alle  diejenigen  Grundhar- 
monieen  eigen ,  frei  che  sich  ans  den  Tönen 
ihrer   Leiter  xnsammensetsen  lassen. 

§     147. 

Die,  einer  harten  Tonart  eigenen  Ilarmo- 
nieen  sind  also : 


(5,6^5   t>,  b'i     c,  c^    g,  gt;  @,®^  a,  a'j  %  ^V- 


1.)  Der  harte  tonische  DreiUang  auf  der  ersten 
Leiterstnfe,  z.  B.  in  C-dur  die  grosse  6-Dreiklang- 
Batmonie;  (§125,  Nr.  1.)  (§1115, Nr.l.) 

2.)  Der  weiche  DreiUang  anf  der  zweiten  Stufe 
der  Tonleiter ,  d.  h. ,  dessen  Orundton  die  zweite  Stufe 
der  Leiter  ist,  2.  B.  in  C-dur  die  Harmonie  b; 

5.)  Ein  eben  solcher  Dreiklang  auf  der  dritten  Stufe 
der  Leiter ,  z.  B.  in  C-dur  die  Harmonie  t  i  ( diese 
Harmonie  pflegt  ziemlich  selten  vorzukommen.) 

4. )  Der  Unterdominantcndreiklang  oder  harte  Drei- 
klang auf  der  vierten  Leiterstufe,  z.  B.  in  C-dur  die 
Harmonie  g;  (§  125,  Nr.  4.)  (5i«5,Nr,4.) 

tf.)  Der  harte  Dreiklang  auf  der  fönfffen  Stufe,  oder 
Dominantendreiklang,  z.  B.  in  C-dur  «lie  Harmonie  ®; 
(§125,  Nr.  2.)  (512S,Nr.2.) 

6.)  Der  weiche  Dreiklang  der  sechsten  Stufe ,  z.  B. 
in  C-dur  die  Harmonie  a ; 
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7.)  Der  Terminderte  BreikUng  der  siebenten  Stufe, 

z,  B.  in  C-dnr  die  Harmonie  °f^ ;  (  auch  diese  Harmonie 

kommt  nicht  häufige  yor,  und  überdies  Tcrwechselt  das 

Gehör   sie   g^CYiöhnlich    mit    dem    HauptTierklanj^    mit 

(§72.        ausg^elassener  Grnndnote.     (§  72.) 

8.)  Der  grosse  Vierklangp  auf  der  ersten  Stufe, 
I,  B.  in   C:  St; 

9.)  Der  Mreicbe  Vierklang  auf  der  zweiten,   z.  B. 

10.)  Ein  eben  solcher  auf  der   dritten,    z.   B.   in 

11.)  Der  grosse  Yierklang  auf  der  Unterdominante 
oder  vierten  Note  der  Leiter,  z.  B.  in  C:  ^"^ ^ 

12.)  Der  Hauptvierklang  auf  der  Dominante  oder 
({128» Nr.5.)  fünften  Stufe  (§  125,  Nr.  5),  z.  B.  in  C:  ®' $  (die- 
ser Vierklang,  der  auf  der  fünften  Stufe  der  D  urton-» 
leiter,  ist  es,  auf  welchen  die  Hinzufügnng  einer 
CS  77.)  grossen   None    (§   77    u,    ff. )   anwendbar    ist,   weil 

nämlich  in  Dur  die  grosse  None  der  fünften  Leiter- 
stufe Torlindlich  ist,  nicht  aber  die  kleine,  z.  B.  in 
C-dur  der  Ton  a,  und  nicht  as,) 

13. )  Der  weiche  Vierklang  auf  der  sechsten  Stufe, 
z*  B.  in  C:  a^; 

14.)  Der  Vierklaug  mit  kleiner  Quinte  auf  der 
siebenten  Stufe,  z.  B*  in  C:  ^^\ 

§     448- 
Sucht   man    eben    so    die,   einer    Molltonart 
eigenen  Uarmonieen^  so   zeigen  sich  folgende; 


"ili  II  ■   HT|'«t|Tf||t| 


ii   %yi  b,  b';   e,  ©'}  g.g?}   V«. 


Digitized  by 


Google 


Eig<sntIiumUch§  Harmonieen.    (S  i49«)  41 

I.)  Der  tonische  weiche  DreiMani^,  z«  B.  in  a^moU 
die  Harmonie  a ;  (§  125 ,  Nr.  1. )  .  (§1M,N».I.)' 

2. )  Der  verminderte  Dreildang  auf  der  zweiten 
Note  der  Tonleiter,  z.  B.  in  a:  ""^ 

5.)  Der  weiche  Dreihlang  der  Unterdominante, 
oder  vierten  Stufe  /z.  B.  in  a :  b  $  (  §  123 ,  Nr.  4. )         (§l«5,Nr.*.) 

4.)  Der  harte  Dreiklangp  der  Dominante  oder  des 
fünften  Tones  der  Leiter,  z.B.  in  a:  6;  (§123,  Nr.  2.)  (§125,  Nr.«.) 

ÖO  I>er  harte  DreiUang  der  sechsten  Stufe,  z.  B. 
in  a:  ^;  ' 

6.)  Der  verminderte  DreiUan^p  der  siebenten,  z.  B. 
in  a :  ^gis  $ 

7.)  Der  Yierhlan^p  mit  kleiner  Quinte  auf  der  zweiten 
Stufe,  z.  B.  in  a:  ^^^;  (diese  Harmonie,  der  Vier- 
Idang^  auf  der  zweiten  Stufe  der  MoUtonleiter ,  ist  es, 
welcher  die  Erhöhung^  der  Terz  eignen  ist.) 

8.)  Der  weiche  Vierklang^  auf  der  Unterdominante, 
oder  vierten  Stufe ,  z.  B.  in  a :  b^ ; 

9.)  Der  HauptvierUang^  auf  der  fünften  Stufe,  oder 
Dominante  (§  123,  Nr.  3.),  z.  B.  in  ai  @^  (dieser (§125, Nr.S.) 
Hanptvierklan^ ,  der  auf  der  fünften  Stufe  der  Bioll- 
tonleiter,  ist  es,  welchem  die  Beifügung  einer  kleinen 
None  zunächst  eigen  ist,  weil  nämlich  in  der  MoUscale 
aich  die  kleine  None  der  Dominante  findet,  nicht 
aber  die  grosse,  z.  B,  in  o-moll  nicht  fis,  sondern  f.) 

10.)  Der  grosse  Vierklang  auf  dem  sechsten  Tone 
der  weichen  Leiter,  z.  B.  in  a:  $^. 

§     U9. 

Eine  Uebersicht  der  ganzen  Familie  aller  leiter* 
eigenen  Harmonieen  der  Normaltonartcn  C-dur  und 
a-moU  gewähren  folgende  Tabellen: 
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«.)  In  C  findet  licL 

auf  der   ersten    Stufe 

6    nnd 

&, 

—    —     zweiten    — 

b     — 

b'. 

—     —     dritten      — 

e     — 

e'. 

—    —    vierten     — 

%     - 

r. 

—    —    fünften      — 

@    - 

@', 

—    —    sechsten   — 

a     — 

a\ 

—    —    siebenten  — 

"^    - 

r. 

b.)  In  a  residirt 

auf  der   ersten    Stufe 

a. 

—    —    zweiten     ~ 

«^    und 

r. 

—    —    dritten      — 

Nicht« 

'. 

—    —    vierten     ' — 

l     nnd 

b'. 

—    —    fünften      — 

a  - 

e\ 

—    —    sechsten    — 

g  - 

g^» 

—    —    siebenten  — 

"iü. 

Oder; 

mufder   tatfder    amf  der   auf  der    auf  der  auf  der   auf  der 
erst,  St.  xweiten,  driiten,    viert.,    fi^nft.,  sechst,,   siebent, 

InC:  Z,  &i    t.  b'j    e,  c^    g,  gtj    @.®^  a,  0';  o^,  V- 

Im«:    a  i    «^,V;  t,   b';    e,®^    ».g^?;    «01«. 

Anfänger   mög^en  sicli   äbnliche  Tabellen  nber  alle 
transponirte  Dur-  und  MoUtonarten  fertigfen ;  b.  B. : 


In  G'dvLT 

auf  der    enten     Stufe 

& 

und  m. 

—     —     zweiten    — 

a 

-     a^  . 

u.  s.  w. 

In  e-moU 

,            auf  der  ernten        — 

e. 

—    —     zweiten    — 

"N 

-     *^fl6\ 

n.  ft.  w. 

In  F-dur 

auf  der     ersten       — 

s 

~      gt. 

—    —    zweiten    — 

d 

-       V. 

«.  s.  w. 
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§    180. 

Die  Holltonart  ist,  ivie  man  siebt,  beträcbtlicK 
ärmer  an  Harmonieen  als  die  harte.  Biese  liat  sieben 
leitereigene  Dreiklänj^e,  deren  jeder  also  eine  der 
Bieben  IVoten  der  Tonleiter  zum  Grandtone  bat;  aber 
ein  Breiklanf]^,  dessen  Grandnote  die  dritte  Note 
einer  Mollleiter  wäre,  -wäre  ein  Unding.  Z.  B.  in 
a-moll  iTÜrde  er  ans  den  Tönen  [c  e  g^is]  besteben; 
das  war  aber  ein  Breiklang^  mit  übermässig^er  Quinte, 
nnd  eine  solche  Grundbarmonie  g^iebt  es  nicht  (§50).  (§^) 
Daher  kommt  es,  dass  die  weiche  Tonart  einen  Drei- 
Uang  weniger  hat,  als  die  harte. 

Eben  so  sind  der  harten  Tonart  sieben  Vier- 
Klänge  auf  allen  sieben  Stufen  der  Leiter  eigen ;  allein 
auf  drei  Stufen  der  weichen  lassen  sich  keine 
leitereigenen  Vierklänge  als  Grandharmonieen  bilden: 
nicht  auf  der  ersten,  denn  dies  war  ein  Grundaccord 
mit  kleiner  Terz,  grosser  Quinte  nnd  grosser  Septime, 
wie  z.  B.  [A  c  e  gis]  ,  und  einen  solchen  haben  wir 
nicht  (I  Bd.,  §  ÖO);  —  nicht  auf  der  dritten,  z,  B.  (§  ßO.) 
[c  e  gis  h],  denn  es  gicbt  keinen  Grundaccord  mit 
übermässiger  Quinte ;  —  nicht  auf  der  siebenten ,  denn 
das  müsste  ein  Vierklang  mit  verminderter  Septime 
sein,  z.  B.  (Gis  H  d  f),  und  auch  eine  solche  Grund- 
harmonie existirt  nicht  (IBd.,  §oO).  Zwar  kommen  (§  ßO.) 
wohl  zuweilen  Tonyerbindungen  vor  wie  [  Gis  H  d  f  1 
(§  Ö3)>  oder  [A  c  e  gis],  oder^^fc  e  gis],  oder  (§85.) 
[c  e  gis  h]:  aber  diese  alle  sind*  keine  Grundharmo- 
nieen^  sondern  umgestaltete.  Wenn  hingegen  in  Sätzen 
aus  a-moU  die  Harmonieen  [A  c  e  g],  oder  [c  e  gl, 
oder  [ce  gh],  oder  [GH  df]  vorkommen,  so  sind 
diese  nicht  leitcreigen ,  sondern  schon  Ausweichungen. 
(  Anm.  zum  §  131.)  (Siol^Anm.) 
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B.)     Unsere   Bezeichnung   des    Sitzes    der 
«  Marmonieen, 

§  isi. 

(§  140.)  Nocb  all(;emeiiier,    als    im  §   149    durch    teutsclie 

BucLstaben  (^escheheii ,  nämliclk  nicht  auf  eine  bestimmte 
Tonart  beschränkt,  sondern  auf  eine  jede  passend, 
^vollen  >vir  die  Gesammtheit  ihrer  Ilarmonicen  dadurch 
vorstellen,  dass  i^ir,  statt  der  tcutschen  Buchstaben, 
die  römische  Zahl  der  Leiterstufe  setzen,  und  zwar,  statt 
der  £^rosscn,  oder  kleinen  Buchstaben,  grosse, 
oder  kleine  römische  Ziffern,  und  diese,  gerade  wie 
sonst  die  teutschen  Buchstaben,  mit  ^9  ^  und  ^  be- 
zeichnen» 

Alsdann  bedeutet  eine  (grosse  römische  Ziffer  einen 
harten  Dreikl/m^f  auf  der  Stufe,  welche  diese  Ziffer 
anzei(jt,  z.  B.  eine  g^rossc  röuiischc  Ziffer  I  den  harten 
Dreiklangp  auf  der  ersten  Stufe  oder  Tonica ,  —  V 
den  harten  Dreiklan[;  auf  der  Dominante  oder  fünften 
Stufe.  —  Eine  kleine  römische  Ziffer  hinjregfen  be- 
deutet einen  kleinen  oder  weichen  Dreiklan^,  z  B. 
II  den  weichen  auf  der  zweiten  Stufe  ;  —  eine  kleine 
dergleichen  Ziffer  mit  °  einen  Terminderten  Dreiklang 
z.  B.  ^vii  den  yermindertcn  Dreiklangp  der  siebenten 
Stufe;  —  eine  (j^rosse  römische  Ziffer  mit  der  arabi* 
sehen  Ziffer^,  den  Hauptvierklanj,  also  V^  den  Haupt« 
yierklano^  auf  dpr  fünften  Stufe;  —  eine  kleine  der- 
gleichen mit  ^  einen  weichen  Vierklang  (mit  kleiner 
Terz  und  grosser  Quinte  ) ,  z.  B.  11^  den  weichen  Vier- 
klang auf  der  zweiten  Stufe;  —  eine  kleine  mit  ® 
nnd  '  den  Vicrklang  mit  kleiner  Quinte,  z.  B.  ®vii% 
den  Vierklang  mit  kleiner  Quinte  auf  dem  Unterhalbe^ 
tone  der  Tonart,  —  und  endlich  eine  grosse  solche 
Ziffer  mit  durclutrichcucr  t«  die  Harmonie  des  grossen 
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Vierklanges,     z.   B.  IV?    den  grossen  VierUang   der 
vierten  Leiterstufe. 

Auf  diese  Weise  können  wir  die  Gesammtheit 
der,  einer  jeden  Tonart  eigenen  Harmo- 
nie en,  durcli  folgendes  Ziffernbild  Torstelicn: 


Grundharmonieeit  Jt 

eder   Durionart, 

I 

nnd 

i^. 

II 

— 

"% 

III 

— 

ni% 

IV 

— 

IVt, 

V 

— 

y\ 

VI 

— 

vr. 

»VII 

— 

»vn'. 

Grundharmonieen  Jeder    Molltonart. 

I 

«II 

nnd 

»u% 

IV 


9 


V  —  W 

VI  _        VI^, 


*^VH 


Oder: 


Auf  der    auf  der     auf  dar      auf  der     auf  der     auf  der      auf  der 
■   erst.  St.    zweiten,    dritten,      vierten,    fünften,    sechsten,    siebenten. 

In  Dur;    1,1^;    II,  n^;  iil,  ili' ;  IV,  IV??;  V,V';  vi,  vi^  ;  ^'ii,"vir. 

In  Moll:     1       ;  ^'ii/ir;  IV,  iv^  V,V^  VI,VK;  %ii. 

§  i82. 
Diese  unsere  Bezeichnung  der  Grnndharinoniern 
durch  grosse  und  kleine  römische  Ziffern  mit  «  und  ^, 
oder  ?  kommt,  wie  man  sieht,  mit  der  bisher  ge- 
brauchten Bezeichnung  durch  grosse  und  kleine  teutsche 
Buchstaben  mit  eben  solchen  Zeichen  «  und  ^,  oder  t 
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Ofenaa  überein;    doch  bat  jede   derselben  ibre  Eigen« 
tbümllcbkeiten ,  jede  ibre  eig^enen  Vortbeilc. 

Die  durcb  teutscbe  Bucbstaben  deutet  nnr  be- 
stimmt diese  oder  jene  Harmonie  anf  einer  bestimmten 
Note  an ;  sie  lässt  aber  unbestimmt ,  auf  welcber  Stufe 
ivelcber  Tonleiter  sie  stehe.  Z.  B.  ^t  bedeutet  be» 
stimmt  den  grossen  Vierklang  Ton  F ;  aber  ohne  Rück- 
sicht 9  auf  welcher  Stufe  welcher  Tonleiter  dies  %V  in 
Hause,  ob  es  ^f  als  VierUang  der  ersten  Stufe  Ton 
J^-dur  sei,  —  oder  auf  der  vierten  Ton  C-dur,  —  oder 
auf  der  sechsten  von  a-moll,  n.  s.  w.  —  Hingegen  eine 
grosse  römische  Ziffer  mit  t  bedeutet  bestimmt  den 
grossen  VierUang  anf  einer  bestimmten  Stufe  irgend 
einer  Tonleiter ,  lässt  aber  unbestimmt ,  in  welcher 
Tonart,  und  also  auf  welcher  Note.  Z.  B*  das  Zeichen 
TVf  bedeutet  ganz  bestimmt  einen  grossen  Vierklang 
auf  der  vierten  Stufe  jeder  beliebigen  (  harten )  Tonart, 
aber  ohne  anzudeuten,  ob  es  IVt  von  C-dur  sei,  also 
^tf — oder  IV^  von  G-dur,  also  &f  —  oder  von  F, 
also  fßt ,  —  oder  von  ^ ,  also  £? ,    u.  s.  w.  . 

Die  Bezeichnung  durch  teutscbe  Buchstaben  ist  also 
in  einer  Hinsicht  bestimmter,  aber  eben  darum 
auch  beschränkter;  —  in  der  andern  Hinsicht 
wohl  allgemeiner,  aber  darum  auch  unbestimm- 
ter. —  Die  Bezeichnung  durch  römische  Ziffern  hin- 
gegen erscheint  in  ersterer  Hinsicht  beschränkter, 
aber  eben  darum  bestimmter  und  bezeichnender, 
in  anderer  Hinsicht  hingegen  zwar  unbestimmter, 
aber  eben  deswegen  auch  allgemeiner  und  umfas- 
sender. 

§    I»5. 
Wir   können  aber   die  Vortheile  beider  JBe- 
ceicbnnngsarten  vereinen,  indem  wir  der  römi- 
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sehen  Ziffer  einen,  grossen  oder  kleinen»  CarslYbneli* 

Stäben,  als  Zeichen  der  Tonart  (§121)  yoransetzen;     (J  Ifil.) 

urodurch   dann   Alles   vollends  bestimmt   ifrird.     Bann 

heilst  z.  B.   Ci   IVt  bestimmt:    der  grosse   VierUang 

auf  der  vierten  Stufe  der  (7-dar-Leiter ,   folglieh  die 

Harmonie  ^^  als  lY?  Ton  (7-dur.  —  Eben  so  heissen 

folgende  Zeichen:^ 

Ci  I,  \\  Ti,   C:   V%   e:   V%   f,    «n,  V,   u.  s.  w. 

der  grosse  oder  harte  BreiUang  auf  der  ersten  Stufe 
der  grossen  oder  harten  Tonart  C,  alao  6  als  I  von 
C-dur;  —  dann  der  Hauptrierklang  auf  der  fünften 
Stufe  eben  dieser  Tonart ,  also  ®^  als  V^  von  C-dur  ^  • — 
der  kleine  oder  weiche  a-Dreiklang  auf  der  sechsten 
Stufe  ebenderselben  Tonart ;  —  der  Hanptyierklang  auf 
der  fünften  Stufe  Ton  G«dur,  also  S^  als  V^  von  G-, — 
der  Hanptyierklang  Jp^  auf  der  fünften  Stufe  der  kleinen 
oder  weichen  Tonart  e-moU ;  -^  die  Harmonie  e  als 
tonische  $  —  der  yerminderte  Dreiklang  ^ftö  auf  der 
zweiten  Stufe  Von  e-moll;  —  der  harte  Dreiklang  auf 
der  fünften  Stufe  derselben  Tonart,  also  ^  als  V 
Ton  s;  —  n.  8.  w. 

Wir  werden  in  der  Folge  finden,  welche  Klarheit 
und  Erleichterung  uns  diese  Bezeichnungsart  gewährt^ 
und  darum  lasse  der  Leser  sich  die  geringe  Mühe  nicht 
yerdriessen,  sie  sich  geläufig  zu  machen. 

Wollte  man  übrigens  die  am  Ende  der  §§  82  und(S  ^^*  ^^^) 
121  angedeutete  Generalisirung  auch  hier  anwenden,- 
so  könnte  man  durch  die  Bezeichnung  JJT:  I  die  Har- 
monie der  ersten  Stufe  irgend  einer  beliebigen  harten 
Tonart  vorstellen,  also  entweder  (7:  I,  oder  Cis:  I^ 
oder  jD:  I,  n.  s.  w.  —  durch  x:^n^  die  YierÜang- 
harmonie  der  zweiten  Stufe  irgend  einer  Molltonart» 
also  entweder  czHi^f  oder  cw;**n',  oder  rf:°u^;  a. 
dgl. ;  —  durch  C:  X  eine  jede  der  in  C-dur  vorfindlichen 
harten  Dreiklangharmonieen,  also  entweder  C:I,  oder 
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48  (§155.)  Tonart. 

CjIV^  oder  C:  V;  —  durch  C:x'  einen  der  in  C-dnr 
▼orfindlichen  weichen  Vierklän^c ,  also  entweder  C:  ii% 
oder  C:iii\  oder  C:ti^,  u.  s.  w. 


C.)    üthertieht    der    eigenihümlichen    Harmonieen 
einer  jeden    Tonart, 

§    184- 

In  nachstehender  Tabelle  findet  man  die  in  einer 
jeden  Torkommenden  Tonart  vorfindlichen  Grnndhar- 
monieen  verzeichnet.      Sie  ist  folgpendermasen  sn  lesen. 

In  C-dnr  findet  sich  anf  der  ersten  Stufe  S  und  &  ^ 
auf  der  zweiten  t)  und  b%  u.  s.  w.  —  In  Ces-dur  findet 
sich  auf  der  ersten  Stufe  Sed  und  Qtif ,  u.  s.  w. 


D.)    Mehrdeutigkeit   dt$   Sitzes. 

§     18«. 

Man  sieht  aus  dem  Bisherigen ,  dass  1.)  nicht  nnr 
auf  Einer  und  derselben  Stufe  einer  Tonart,  mehr  als 
Eine  Grundharmonie  zu  Hause  sein  hann,  oder»  wie 
man  es  zu  nennen  pflegt,  ihren  Sitz  hat;  sondern 
dass  auch  2.)  eine  und  dieselbe  Art  von  Grundhar- 
monie auf  mehr  all  Einer  Stufe  einer  Tonart  vorkom- 
men, ja  sogar  bald  dieser  bald  einer  anderen  Tonart 
angehören  kann.  Dies  ist  eine  zweite  Haaptgattung 
Ton  Mehrdeutigkeit,  die  wir  Mehrdeutigkeit  des 
Sitzes  nennen  wollen. 

Zu   1. 

Es  kommt  nämlich  vor,  (siehe  nachstehende  Tabelle, 
(§147,148.)     oder  auch  die  Noten-Figuren  der  §§  147  u.  148.) 

a.)     In  harter  Tonart. 

Auf  der  ersten  Stufe  (auf  der  tonischen 
Note,)  der  tonische  harte  Breiklang,  und  der  grosse 
Vierklang.  Z.  B.  in  C-dur:  S  und  & -^  —  in  G-dur: 
®  und  ®?;  in  Esi  @^  und  Sö?,  u.  s.  w. 
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Auf  der  zweiten   Stufe   der  kleine  Dreiklang 
tand  ein  weieber  VierUang,  z.  B.  in  C-durt.(  und  b';— i. 
in  Ft  g  und  g^;  —  in  JS:  c  und  C^ ; 

Auf  der  dritten  Stufe  eben  so  ein  kleiner 
Dreiklang/  und  ein  weicher  Vierklang»  z.  fi.  in  C-duri 
e  und  e^ ;  —  in  D :  ftä  und  fii^  j 

Auf  der  vierten  Stufe  ein  grosser  Dreiklang» 
Und  ein  grosser  Vierklang ,  2.  B.  in  C:  $  und  g^?;  «^ 
in  Fl  S5  und  S3t; 

Auf  der  fünften  ein  karter  Dreiklang ^  und  Aet 
HauptTierklang,  z.  B.  in  C:  0  und  ®^ ;  —  in  G :  D  und  t^  ; 

Auf  der  sechsten   ein   weicker  Breiklang,    und 

«In  weicker   Vierklang ,   z,  B.  in  C-dur :   A  nnd  ä^  j 

In   Gl  e  uhd  e^; 

Auf  der  siebeiiteiL  Stufe  ein  verminderter  Drei- 
^klan^,  und  der  Vierklang  mit  kleiner  Quinta,  z.  B.  in 
C-dur  J  ^  und  *T>^,  —  in  Bi  ""ä  und  «rt^; 

h.)  In  dfir  töeichen  Tonat-t  woihiiet 

Auf  def  dritten  Stufe  ein  weicker  Dreiklahg, 
t.  B.  in  a-moU :  Cl  ;  ftb^r  kein  Vierklang   (  g  149  ) ;  ((  149. ) 

Auf  der  zweiten  Stufe  ein  verminderter  Drei- 
klang,  und  der  Viei'klang  mit  kleiuei*  'Qüiute»  t.  B« 
in  a-moll :  ^'^  und  *»()^ ; 

Auf  äet  dritten   Stufe  Nichts  (§  l4Ö);  (j  149.) 

Auf  der  viöi-ten  ein  weicher  Dreiklang,  und  ein 
*  weicher  Viefklang,  z.  B.  in  a-moll :  B  uhd  J^ ;  -^in  c :  f  und  f'; 

Auf  der  fünften  Stufe  ein  härter  Dreiklaüg, 
Und  der  HauptvierklAng  \  t»  B»  in  a^moll :  $  und  (S^  • 

Auf  der  sechsten  ein  grosser  Dreiklafig,  und  ein 
groaser  Vierklang ,  z.  B%  in  a*-moll  s  der  grosse  ^-Dj^^i- 
klang  und  der  grosse  Vierklang  g^;  —lAh  i  ®  Und®?; 

Auf  der  siebenten  Stufe  ein  verminderter pcai-^ 
.  UMg,.4. B.ia a-moU I  ?gj<y^ttadk«iA Vierklang (§  I4»).     (j  149.) 
Th§4ru  der  Ttmtettkmiui  9i  Bd,  4 
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wir  salien  f  Lis  hierher ,  wie  9  auf  einer  und  der- 
gelben  Tonstafe  einer  und  derselben  Tonart ,  häufig 
mehr  als  eine  Harmonie  ihren  Site  hat  Sehen  wir 
nnnmehr  auch,  wie  Eine  und  dieselbe  Grnndhiirmonie, 
bald  auf  dieser,  bald  auf  jener  Stufe,  dieser  oder 
jener  Tonart  Torlommen  kann. 

Es  fanden  sich  nämlich,  wie  wir  gesehen,  harte 
DreiUänge  sowohl  auf  der  ersten,  als  auf  der  vierten 
und  fünften  Durstnfe  >  so  wie  auch  auf  der  fünften  und 
sechsten  in  Moll ;  oder  mit  andern  Worten :  ein  harter 
Dreiklang  kann  Torkommen ,  in  harter  Tonart  als  I , 
als  V,  als  IV,  und  in  Moll  als  Y  und  als  YIj  z.  B. 
die  Harmonie  ®:  als  tonische  Harmonie  von  G-dur» 
als  .Dominantharmonie  von  C-dur  oder  von  e-moU»  ids 
tjnterdominantharmonie  von  H,  und  als  Dreiklang  def 
sechsten  Stufe  in  A ,  u.  s.  w.  —  Eben  so  kommt  ein 
weicher  Dreiklang  bald  als  11,  oder  iii,  oder  vi, 
in  Dur  ¥or,  bald  als  1  oder  iv  in  Moll,  u.  s.  w.  — ; 
und  so  ist  jede  Harmonie  |  und  in  soweit  mehrdeutig, 
:das8  man  ihr  bald  diese,  bald  jene  römische  Ziffer 
unterlegen,  sie  folglich  als,  mehr  denn  Einer  Tonart 
angehörig,  betrachten  kann. 

Nachstehende  Tabellen  gewähren  eine  üebes^ieht, 
auf  welchen  Stufen,  welcher  Tonart  eine  jede  Har- 
u^nie  vorkommt,  und  was  für  Harmonieen  in  jeder 
Tonart  vorkommen. 

Sie  sind  folgendermasen  sn  lesen: 

(Tabelle  a.)  Der  grosse  @-Dreik1ang  findet  sich  ia 
.tktf  yerschiedenen  Tonarten;  nämlich  in  C*dur  als 
tonische  Harmonie  der  I-ten  Sltife ,  in  C-dnr  als  Drei- 
klang der  IV-ten,  in  i<*-dur  als  Harmonie  der  V-tea 
Stufe ,  oder  Dominantendreiklang  ,  dann  in  /"-moll 
ebenfalls  als  Dominnntondreiklang  V,   und  m  ^e^noll 
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ahiDreiUangr  der  Vl-ten  Stufe.  —  Bie  Hannoiiie  iDeÖ 
oder  &i  ersclieint  in  ^s  oder  Gis  als  IV ,  in  Ges  oder 
fis  als  V  y  11^  Des  oder  Cü  als  I ;  in  fis-moU  als  V^  in 
/-inoll  als  VI.  -  £)  ist  entweder  ^:  IV,  oder  G:  V, 
oder />.<  I,  der  jf-V,  oder  fis  VI.  —  Und  wieder:  In 
C-dur  finden  sich  drei  harte  DreiUänge:  nämlich  auf 
der  I-ten  Stufe  6,  auf  der  IV-ten  ^,  und  auf  der 
V-ten  ®.  —  In  Ces-  oder  üf-dur  findet  sich  ^ei  oder 
(S  auf  der  IV-ten,  @t&  oder  $i^  auf  V-ten,  Se^  oder^ 
auf  der  I-ten  Stufe«  —  In  A-moU  finden  sich  zwei 
harte  DreiUänjre,  nämlich  auf  der  V-ttn  Stufe  ^üy 
und  ®  auf  der  Vl-ten ;  —  n.  s.  w.  — 

(Tabelle  6.)  Der  weiche  Dreiklang  t  oder  ^ii 
findet  sich  als  ii  in  ü-dur  ,  als  iii  in  jis  -  oder  Gw-dur, 
u.  s.  w.  —  Und  wieder:  In  C-dur  finden  sich  drei 
weiche  AreiUän^re  ,  nämlich  auf  der  ii-ten  Stufe  b»  auf 
der  ni-ten  e,  und  auf  der  Ti-ten  a;  —  in  Cei-  oder 
/i-dur  findet  sich  auf  der  ii-ten  iti  oder  CÜ »  auf  der 
luten  e^  oder  iii ,  und  0^  oder  ffi  auf  der  vi-ten ;  — 
u.  s.  w. 

Um  lieh  diese  TerscMedenen  Verhiltnisf e  ^elfMAg  zu  laaehea, 
Iiann  mau  sieh,  mr  Ueban^»  etwa  Fragen  folgender  Art  lur  . 
Be«iitwortan|r  Torlegen: 

Auf  welchei}  Stufen  der  Karten  und  der  weichen  Tonleiter 
I  finden  lieh  grosse  Dreihlinjre?  —  Antw.  In  harter  Ton- 
art auf  der  ersten ,  Tterten  und  fünften ,  —  in  weicher  aber  anl 
der  fünften  und  sechsten,  s»  B.  der  harte  (5-Dreiklang  findet 
sich  in  C-dur  auf  der  ersten  Stufe,  in  G  anf  der  Tierten,  in  F 
jLuf  der  fünften ;  in  f-moU  auf  .  .  .  »  u.  s.  w.  —  l^tr  harte  Drei- 
hlang  (StS  findet  sich  .  .  .  .  n.  s.  w.  —  Der  harte  IDe^Dreiklan^ 
findet  sich  .  .  .  .  u.  s .  w.  —  n.  f .  w» 

Auf  welchen  Stufen  harter  und  weicher  Tonart  haben 
weiche  DreihlAnge  ihren  Sitz?  —  Antw.  In  harter  Tonart 
.nnf  der  zweiten,  dritten  und  sechsten  Stufe,  und  anf  der  ersten 
nnd  Tierten  der  weiclbn ,  s.  B.  der  weiche  Drciklang  c  findet 
sich  auf  der  zweiten  Stufe  Ton  B-dur ;  auf  dtr  dritten  tou  ^#, 
auf  der  .  •  .  .  u.  s .  w  —  Der  hleiue  (SU-Dreihlang  findet  sich 
auf  der  .  .  .  .  n.  s.  w.  — 

Auf  weichen  Stufen  harter  und  weicher  Letter  finden  sich 
Termiadfrte  Dreiklinse?  .     .  .  u.  s.  w.  ~  u.  s.  w. 
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TABELLE    a.) 

Sitt  der  harten  Dreiklänge.  ■ 

S)a       9«  ^ti  S  ®c«        %<  Ski  $   @(d 

C7       3I4      *.       H       •       »rV»       .Vi       •  .        4 

Ces.IIt      .      .      .      .IV.      .V t. 

ß     i      .     .      .IV,      .V  .     ..      ...      .  I  .      . 

^      :        .        .IV.       .Y.        .        .       .        .  I  .       .        . 
]^s.  Cift      .IV,      .  V I  .      .      .      . 

c    iiv.    .V I 

Ges,f^i:      .V.      .  .1^      .      .      .      ,1V. 

F      :  V  .       .       .       .       .  1  .       .       .       .       .IV.       . 

[Fe*.  E 1 IV.      .V. 

Es       :        .        .       .1 IV.        .V.        . 

P      :      .       .1.       .       .      .      .IV.       .V.       .       . 
Det.CU:      .1,       .  .       .IV.      .V.      .      .      . 
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Sit*  der  weieben  DreiÜanqe. 
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Sitz  der  verminderten  Dreiklänge. 
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Silz  der  Vierklänge  mit  kleiner  (fuimte. 
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E.)    Grenzen  der  AVtehrdeutigkeit  des  Sities, 

§   ise. 

Jede  Harmonie  ist,  wie  wir  gesehen,  in  sofern 
mehrdeutig ,  dass  sie  in  mehr  als  £iner  Tonart  en 
Hanse  sein  kann ,  und  mithin  hald  mit  dieser ,  hald 
mit  jener  römischen  Ziffer  zu  bezeichnen  ist>  z.  B.  die 
Harmonie  @  bald  als  C:  \ y  bald  als  G:  I,  bald  als 
/>:  IV,  bald  als  c:  V,  u.  s.  w.  —  Nachdem  wir  diese 
Mehrdeutigkeit  an  sich  selber  kennen  gelernt»  wollen 
wir  auch  ihre  Grenzen  nnd^ie  näheren  Bestimmungen 
untersuchen,  durch  welc^p  sie,  in  vorkommenden 
Fällen,  ganz  oder  doch  zum  Theil  gehoben  wird. 

a.)  I^irs  Erste  kommen ,  wie  wir  gesehen  (  §  149,  (g  149,  il(i« 
ist,  u.   iött,  zu  i),  auf  einer   und  derselben   Stufe  '' 

einer    Tonart    zwar    oft    mehr    als  Eine,    aber    doch 
.  nioiit  jede,  sondern  höchstens  zwei  Harmbnieen  vor. 
Nämlich 

In  harter  Tonart, 

1.)  Auf  der  ersten  Stufe  nur  ein  grosser  Drei- 
Uang,  und  ein  grosser  Vierklang;  also  weder  ein 
kleiner,  noch  ein  Terminderter  Dreiklang,  weder  ein 
Haupt',  noch  ein  weicher  Vierklang,  noch  einer  mit 
kleiner  Quinte. )  Oder,  dies  in  unserer  Zeichensprache 
ausgedrückt :  Die  Harmonie  der  ersten  Stufe  in  Dur 
ist  immer  nur  entweder  I ,  oder  Tf ;  (  aber  es  giebt  in 
Dur  kein  i,  kein  ^i,  kein  I^  kein  i\  und  kein  ^i\^ 
Z.  B.  auf  der  ersten  Stufe  von  C-dur  residirt  S  und 
&,  (aber  kein  C,  kein  ^^C,  kein  <S%  kein  c',  und 
kein  V.) 

2.)  Eben  so  ist  die  Harmonie  der  «weiten  Stufe 
in  Dur  immer  entweder  ein  kleiner  Dreiklang  oder  ein 
weicher  Vierklang,  u,  oder  ii^;  (nie  aber  II,  <^ii , 
11%  ^n%  oder  Ilt.)    Z.  B.  auf  der  iweiten  Stufe  Ton 
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C-dur  finden  sicli  nur  die  Grandhariiionieeo  b  und  b"^; 
(aber  Itein  2),  kein  «b,  kein  X^',  kein  %\  aod  kein  It) 

5.)  Die  Harmonie  der  dritten  Stufe  in  Dur  ist 
immer  entweder  iii^  oder  iif;  (niemal  III,  <^m, 
IIlS  «iii\  oder  IIK.) 

4.)  Die  Harmonie  der  vierten  Darstufe  ist 
immer  entweder  IV ,  oder  IV?;  (also  nie  iv ,  «!▼, 
IV%  iv%  oder  *>iv\) 

».)  Die  der  fünften  Dnrstafe  ist  immer  cntwed<;f 
V,  oderV^   (aber  nie^  «v,  v^  ^^7^  ^^^^  yf.) 

6,)  Die  Att  secbsffn  ist  entweder  vi,  oder  v^^; 
(nie  VI,  ^vi,  \l\  o^r,  oder  VI?,)  und 

7.)  Die  der  siebenten  immer  entweder  «vii,  oder 
'»vff ;  (nie  VII,  vn,  VII%  vii%  oderVIW.) 

Eben  so  ist 

In  weicher  TQnart 

1.)  Die  Harmonie  der  ersten  Stufe  immer  jktir 
ein  kleiner  Dreiklang^  j  also  immer  i ;  ( nie  1,1',  i\ 
V,  oder  R) 

2.)  Die  Harmonie  der  «weiten  immer  entweder 
ein  verminderter  Dreiklang^,  oder  ein  Vierklanfr  mit 
kleiner  Quinte,  *^ii,  oder  <»ii' j  (nie  also  II,  ii,  ir, 
ii',  öder  11^.) 

3.)  Eine  Harmonie  der  dritten  Mollstufe  fiebt 
(1140.)    et  nicht    (§  U9). 

4.)  Die  Harmonie  der  vierten  Mollstufe  ist  iv, 
oder  iv^  (nie  IV,  ajv,  IV%  Hv\  oder  IV? ;) 

B.)  Die  der  fünften  ist,  so  wie  in  Dur,  immer 
V  oder  V^ ;  nie  v,  <>v,  v^,  ®v^,  oder  V?;) 

6.)  Die  der  sechsten  ist  VI,  oder  VI?;  (nie  vi, 
«VI,  VF,  vi%  oder  «vi';)  und 

7.)  Die  der  siebenten  immer  nur  *vii :  (nie 
VII,  VII,  Vir,  xu\  ^vn',  oder  Vllt.) 
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8     185^- 

•  k)  fup*s  Zwelie  kommt  jede  Art  TOn  Harmottle 
unr  Auf  genisslen  Stnfbii  der  harten  oder  weichen  Ton-» 
lelter  Tor    (§  iÖ5,    «a  fl):  denn  (8  ^^'^) 

I.)  ein  grrösser  Breiklangf  wohnt,    wie    Nchon 
gleich  der  Anblick  der  Tabelle  a. )  zeigfet,  nnr  auf  der 
ersten,    auf  der   Tierten,    und  auf  der  ftinflen  Stufe 
harter  Tonart,  und  auf  der  fünften  und  sechsten  der 
weichen  i  ( aber  es  (jiebt  keinen  (grossen  Breiklang^  auf 
der  sweiten ,  oder  dritten ,  oder  siebenten  Stufe  ir{rendi 
einer   Tonart,   und    keinen    weder    auf  der  sechsten 
Stufe   einer  harten,  noch  auch  auf  der  ersten,    odef 
Werten  einer  weichen;)  -*  oder,  in  unserer  Zeichen- 
aprache  sn   reden:    eiiie   karte   Dreiklangharmonie  itft 
allemal  entweder  1,  oder  IV,  oder  V,  in  Dur,   oder 
.V,  oder  VI  in  Moll;  (et  giebt  also' für  uns  gar  keine 
grosse  römische  Ziffer   II ,    oder  III ,  oder  VII ,   und 
in  Dur  kein  VI,  in  Moll  kein  I  und  kein  IV).  (f) 
'  Z.  B.  die  Harmonie  @  kann  nichts  Anderes  »ein,   als 
entweder  I,    oder   IV,    oder   V   in  einer   Durtonart, 
oder  V  oder  VI  in  einer  weichen,  nnd  folglich    ent- 
weder  Ci    I,    Cl^v'^iklAAgharmonie  '  der    ersten    Stufe 
▼«n  C-dur,>  oder  IV  in  G,  oder  V  in  F  oder  /,  oder 
endlich  VI  in  e.    (Vergl.  obige  Tabelle  h.) 

8.)  Kleine  Dreiklänge  residiren  nur  auf  der 
zweiten,  dritten  und  sechsten  Stufe  der  harten,  und 
auf  der  ersten  und  vierten  der  weichen  Tonart;  mit 
anderen  Worten :  ein  kleiner  Dreiklang  ist  allemal  ent- 


(f )  Dasselbe  in  der  nm  Ende  des  {  IttS  ans^edevteten  allge- 
neineren  Zeichensprache  ausgedrückt:  3  ^^t  allemal  entweder 
Z:  I,  oder  Z:.1V,  oder  Z:  V,  oder  z:  V,  oder,  kiVI; 
(es  gifebt  ketn  II,  kein  lU ,  kein  VII,  und  weder  Z:  VI, 
asdi  s :  I  oder  %  i  IV. 
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weder  n ,  iii ,  oder  vi  in  Dur »  oder  i  oder  it  in  Moll ; 
(  es  giebt  kein  v  oder  vii ,  and  in  Dar  kein'  i  oder  4^9 
in  Moll  kein  11  oder  vi.)  Z.  B.  der  b-Dreiklang  iit 
nar  zu  Hause  in  C,  in  jB»  in  JF,  in  a  und  in  d:  riäm- 
lick  in  C  als  11 ,  in  J?  als  iii ,  in  F  als  vi ,  in  a  als 
IV,  und  in  d  als  i.    (Siehe  obige  Tabelle  i.) 

S.)  Eben  so  ist  ein  verminderter  Dreiklang 
allemal  entweder  ^vii  in  Dar,  oder  °ii  oder  ^vii  in 
Moll ;  ( es  gicbt  kein  ^i ,  kein  °iii ,  kein  <>iv ,  kein  <>v, 
ikein  *^vi,  und.  in  Dur  kein  °ii.)  Z.  B.  ein  verminder- 
ter °b  -  Dreiklaiig  ist  nur  zu  finden  in  c  als  °ii ,  and  in 
JEs  oder  es  als  °vii»    (  Tabelle  c. ) 

4.)  Ein  Hauptvterklang  ist  immer  Y%  inDor 
oder  Moll;  (es  giebtkeinr,  kein  11%  kein  III %  kein 
I\\  keiii  VF,  und  kein  VIF.)  Z.  B.  ein  Haupt- 
vierklang  ^^  findet  siek  nur  als  JSi  Y^  oder  e:  V^ 
(TabeUe  d.) 

S.)  Der  weieke  Vierklang  (mit  kleiner  Terz 
and  grosser  Quinte)  ist  immer  entweder  n^,  iii^,  oder 
vi^  in  Dur  9  oder  iv^  in  Moll ;  (es  giebt  kein  1^ ,  kein  y'', 
kein  vii^ ,  und  in  Dur  kein  iv^ ,  in  Moll  kein  11^ ,  vi^, 
oder  iii^.  Z*  B«  die  Harmonie  {16^  ist  immer  nur  ent- 
weder iv^  von  cid,  oder  11'  von  €,  oder  vr''^  von  .^#, 
oder  in^  Von  D.     (Tabelle  e.) 

6.)  Ein  Vierklang  mit  kleiner  Quinte  kommt 
überall  nur  vor  als  ^vn^  in  Dur ,  oder  als  °ii^  in  Moll ; 
(es  giebt  kein  V,  kein  <>iii%  kein  <>iv%  kein  <>t^,  kein 
<>vr,  und  in  Dur  kein  ^'u'',  in  Moll  kein  ^vir,)  Z.B. 
<>P  kann  nichts  Anderes  sein,  als  entweder  Ges :  ^vu'', 
öderes:  ^i\     (Tabelle  f.) 

7.)  Endlicjh  der  grosse  Vierklang  erscheint 
überall  nur  als  It  oder  l\t  in  Dur,  oder  als  Vit  in 
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Holl;  «t  giebt  lein  Ilt ,  Hi« ,  W,  VUf ,  und  in  Dar 
kein  nty  in  Moll  I&ein  IV?.)  Z.  B»  dif  kann  nur 
Torkommeii  in  g  als  YI?»  oder  in  J?  ids  l\i,  oder  in 
jC*  als  II    (TabeHe  g.^ 

§138. 

Man  wird  ans  dieser  Erörternnj^  erseben,  dass  die 
barten  und  die  weicben  Dreildänge  die  mebrdentii^sten 
aller  Accorde  sind;  indem  jeder  derselben  auf  litnf 
Terscbiedenen  Stufen  mebrer  Tonarten  Torkommen 
kann.     CTabelle  a  und>,  §  iiS7,  Nr.  1  und  2.)  (§ltt7,Nr.l 

Näcbst  diesen  ist  der  weicbe  Vierklang^  am  mebr-     ^    '^ 
dentiopsten;  denn  einer  wbA  derselbe  w«i<;be'¥ierllang 
crscbeint'  s»f  vier  Stufen  Tier  Terscbieden^  Toikleit'em« 
(Tabelle  e  tmd  §  l»7,  Mr.  ».)  (§  Ujy,Nr.aj.) 

Nur    auf 'drei   Tersebtedenen   Stufen    kommen    der 
Terminderte  DreiUang  und   der  grosse 'TierUang^  Tor, 
( Tabelle  c  und  jf ,   §157,    Nr.'Su.  7,)     desg^lekben(;i57,Nr.S 
endiicb  der  »•  7) 

'  Hauptvierllang  und  der  Vierldang^  mit  kleiner 
Quinte,  jeder  nur  in  swei Tonarten.  (Tabelle  d  und  f, 
§  187,  Nr.  4  u.  ß«)  Diese  letzteren  ITarmonieen  sind  ($11(7,  Nr.  4 
also  am  wenigsten  mebrdeifiig  in  Ansebung  des  Sitxes.  ^'  ^'^ 
In  einer  Hinsicbt  ist  der  Hauptvierklang  aucb  selbst  nocb 
minder  mebrdentig  als  der  mit  kleiner  Quinte ,  denn 
dieser  ist  bald  «ii^ ,  bald  ^vii^!»  jener  aber  immer  V% 
nur  aber  bald  V''  in  Dur,  bald  V  in  Moll.  Der  Haupt- 
vierklang ist  also  im  GHmde  nur  in'  Ansebung  des 
morfiir(§  laO)  mebrdentig;  (§  lÄO.) 
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V*)    Zm4Mmmen<9teUu^g  d^r  hiiher  heti*ä9ki0i*m,  siirct 

HauptynitunifetL  v«fi  Jliehrdeuttgktit  der 

Zusammenklänge^ 

Wir  liaticn  nun    zwei   IImptgMtui}{ren   TOii  Mehr-' 
deuiigkeit    der    Harmonieen    kennen    gelernt:    früher^ 
({100«)      näiDlic^  im  I.   Bd.  §  iOO^   die   h^TmonisvLe  Mekrden- 
ligkoii ,  und  so  eben  die  Üehrdentigkeit  des  Sitzes. ' 

Jelsso  wollen  ^Ir  einen  Attgenlilick  verweilen  und 
einen  Bliek  anf  jene  erste  Manptart  Biir ück werfen ,  um^ 
durdbi  YerglekJiung  beider  Hauptgattungen  und  ihrer 
TJnterajrten  ^  unsere  Aasicbton  von  Mehrdeutigkeit  dar 
tlarmOnieen  überhaupt  zu  erweitern  und  aufzunelleii. 
'•  "    '  .        .  •    *  • 

Wir  }mi^^a  Erstens  gefunden»  das«  eine  Hl^nntt- 
miß  bhw^Iga^  4urch  irgend  eine  Umbildo^,  etn«  Ge- 
stalt annimmt,  welche,  eiiier  gute  anderen  Hnraionie» 
für  Aog  und  Ohr»  oder  wienigsteus  für  Icrtsteres»  zum 
Täuschen  ähnlich  ist,  so  dMS  man  einem . solth<n  Zu^ 
«ammenklang  an  sich  nicht  axrsehen  kann  9  ob  mim  ihn 
fiir  diese  oder  jene  Harmonie  halten  soll;  mit  Aud^ren 
Worten  9  dass  «r  mehrdeutig,  ist  in  Ansebung  der 
frage  »nuf  welcher  Grun^harmonic  er  wohl  beruhen 
möge  ?  und  duss  daher  ein  und  derselbe  Zusammea- 
klang  von. Tönen  bald  «1^  auf  dieser,  bajLd  auf  jener 
beruhend,  angesehen., Pferden* kann ^  oder,  (da  wir  die 
Grundharmonieen  dar<;h  daf:untergesetzte  teutsche  Buch- 
staben bezeichnen)  -  dass.  ns^u  einem  und  demselben 
Zusammenklänge  bald  diese ,  bald  eine  audere  teutsche 
Bnchstabenaeicbnung.  unter^lsenkann.  Wir  nannten 
dieses  Mehrdeutigkeit  iu  Jlnsehung  des  taut« 
sehen  Buchstabens. 
.  Wir  erinnern  uns  auch,  dass  diese  harmonische 
Mehrdeutigkeit  aus  zwei  Tersckiedenen  Unterarten 
bestand,    die    wir  enharmonisch'e,    und   einfach 
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liarmoiiiflclie  Helirdetttigkeit  benaimt  baben.  Bei 
jener  bemerkten  ^ir  einen  und  denselben  Zasammen- 
klang^y^  durch  verscbiedene  Noten  ausgedrückt,  und 
dem  zu  Folge  durch  yerschiedene  lateinische  Buch- 
staben bezeichnet:  bei  letzterer  aber  sahen  wir  einen 
und  denselben  Zusammenklang,  wenn  gleich  durch 
einerlei  Noten  ausgedrückt,  doch  durch  verschiedene 
teutsche  Buchstaben  bezeichenbar. 

Das  Alles  war  harmonische  Mehrdeutigkeit,  nämlich 
in  Ansehung  der  Frage :  welche  Grundharmonie  dem 
Zusammenklange  zum  Grunde  liege  ?  Sie  entsprang 
daher,  dass  zwei  oder  mehre  yöllig  yerschiedene  Har- 
monieen  einander  zuweilen  ganz  ähnlich  sehen ,  und 
man  daher  einem  und  demselben  Zusammenklange  ver- 
schiedene grundharmonische  Bedeutungen  unterlegen 
kann. 

AUein  die  verschiedenen  grundharmonischen  Bedeu- 
tungen eines  Zusammenklanges  können  selbst  wieder 
in  einem  weiteren  Sinne  mehrdeutig  sein,  nämlich  in 
sofern,  dass,  so  wie  ein  Zusammenklang  in  Ansehung 
seiner  Grundharmonie  mehrdeutig  ist,  eben  so  die 
Grundharmonieen  selbst  mehrdeutig  sind  in  Ansehung 
ihres  Sitzes. 

Z.  B.  die  Gpundhatmonie  ®^  wird,  durch  Auslas- 
sung der  Grundnote,  der  Harmonie  ^^  völlig  ähnlich, 

nnd  es  kann  daher  der  Zusammenklang   ....  ^1?    t    2 

eben  so  gut «1^ 

sein,  als  auch ®^, 

Dies  ist  seine  harmonische  Mehrdeutigkeit.  —  Nun  sind 
aber  die  Grundharmonieen  ^  und  ®^  beide  selbst 
wieder  mehrdeutig  in  Ansehung  des  Sitzes ;  denn  die 
Harmonie  ^^  findet  sich  auf  der  zweiten  Stufe  von  a, 
Tkeorie  der  TonteizhiMt.  2.  Bd.  «S 
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and  auf  der  slebenteii  yon  C  and  von  c :  die  Hamonie 
@^  aber  auf  der  fünften  von  C  und  von  c.  Fol^licli 
ist  jede   der  obigen  Grandbarmoniacben   Bedeutiingen 

des  Accordea ^titi 

•        #■■ 

wieder  an  sieb  selber  mcbrdeutig  in  Ansebang 

des  Sitzes )  denn 

als «|f 

ist  er  entweder  .....  .     .     .     .  ä:  «»ii, 

oder .  C:  «'vii, 

oder c:  ®vn; 

als ®' 

ist  er C:V\ 

oder c:  V^ 

Eben  so  ist  der  ZusammenUang  [HdfaJ  barmo- 
niscb  mebrdeutig,  weil  er  sowobi  auf  @^,  als  aaf  »{^^ 
beruben  kann.  Als  ®'  ist  er  aber  auf  der  fünften 
(§  147.)  Stufe  von  C  (nicbt  von  c  §  147,  Nr.  12)  zu  Hause, 
und  dies  ist  seine  barmonisebe  Mebrdeutigkeit;  — 
als  ^^"^  aber  bat  er  seinen  Sitz  entweder  in  a  auf  der 
zweiten  Stufe,  oder  auf  der  siebenten  in  C  Dies  ist 
seine  Mebrdeutigkeit  in  Ansebung  des  Sitzes. 

Eben  so  ist  der  Accord  [H  d  f  as]  oder  [H  df  gis] 

oder    [Hd  eis  gis]    oder  [cesdfas]  bald   ®\    bald 

(§85.)      @%  @tö'  oder  S'  (§  Bo)}  dies  ist  seine  barmonisebe 

Mebrdeutigkeit.  —  Als    [0   d  f  as]  ist  er  c:  V%  als 

[H  d  f  gis]  aber  n:  V^,  als  [H  d  eis  gis]  ist  er  fi$s 

Y^  9  und  als  [  ces  d  f  as  ]   befindet  er  sieb ,  als  V ,  ia 

(§148.)    ei-moll    (§    148,  Nr.  9);    und    dies    ist    seine  Sitz- 

.  mebrdeutigkeit. 

Eben   so  klingt  der  Accord  [  B  d  f  as  ]  grade  wie 

[B  df  gis].     Als  [B  df  as]  ist  er  SB',  als  [B  d  fgis] 

($02.)       aber  berubt  er  auf  der    Grundbarmonie  <>e^   (§92); 
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dies  ist  seine  barmoBasehe  Mehrdeutigkeit.  •—  In  jeder 
Ton  diesen  zwei  Terschiedeiien  Eigenschaften  hat  er 
aber  anch  einen  anderen  Sits ;  als  S3^  ist  er  E» :  V^ 
oder  esi  Y^  (Tabelle  d)j  als  <»e^  aber  ist  er  di  «ii^ 
(§  148»  Nr.  7).  (§  148.) 

Auch  diese  «weite  Havptgattnng  ron  Hehrdentig- 
keit ,  die  des  Sitzes ,  ist ,  wie  man  bei  näherer  Betrach-» 
tnng  des  eben  angeführten  Beispieles  sieht»  wieder 
Bweierlei* 

Sie  besteht  nämlich  zum  Tb  eil  darin,  dass  eine 
nnd  dieselbe  Grundharmonie  sich  bald  auf  dieser  bald 
auf  einer  anderen  Stufe  irgend  einer  Tonleiter  findet» 
dass  also,  wenn  man,  wie  wir»  die  Grundharmonieen 
durch  teutsche  Buchstaben  ^  ihren  Sitz  aber  durch 
römische  ZüFern  bezeichnet»  einem  und  demsel- 
ben teutschen  Buchstaben  bald  diese  bald 
jene  römische  Ziffer»  als  ihm  zukommende  Be-* 
Zeichnung  des  Sitzes  solcher  Harmonie»  untergesetzt 
werden  kann.  Ein  harter  Dreiklang  z.  B.  kommt  vor 
bald  als  I»  bald  als  lY»  u.  s.  w.  ^  ein  Terminderter 
ist  bald  <^?u  bald  <>ii ;  —  oder ,  um  bei'm  obigen  Bei- 
spiele zu  bleiben:  die  Harmonie  <>|y  erscheint  bald  als 
^u  (in  a-moU)»  bald  als  ^tii  (in  <7  oder  c).  Diese 
Gattung  Ton  Mehrdeutigkeit  des  Sitzes  könnte  man 
insbesondere  Mehrdeutigkeit  in  Ansehung  der 
römischcnZi  f  f  e  r  nennen.  Ihr  sind  fast  alle  Grund- 
harmonieen  unterworfen,  nur  nicht  der  Hauptvier- 
klang; denn  dieser  ist  immer  Y^     (Tabelle  d)» 

Zum  anderen  Theil  besteht  die  Mehrdeutigkeit 
des  Sitzes  aber  auch  darin,  dass  oft  eine  und  dieselbe 
Grnndharmonie  sich  auf  einerlei  Stufe  yerschiedener 
Tonarten  findet»  z.   B.   ein  harter  Dreiklang  asf  der 
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fünftea  Stufe  ftOWoU  der  weicbes,  als  der  Durtonart; 
mit  anderen  Worten  5  daaa  ein  und  derselbe ,  anch  mit 
einem  und  demselben  teutseben  Bucbstaben ,  und  ancb 
sogar  mit  einer  und  derselben  römiscben  Ziffer  su  be- 
zeicbnender  Zusammenklang,  docb  nocb  in  Einer  Hin- 
sicbt  mebrdeutig  sein  kann,  nämlicb  in  Ansehung  des 
modus ,  und  also  in  Ansehung  der  Grösse  des ,  vor  die 
römiscbe  Ziffer  zu  setzenden ,  grossen ,  oder  kleinen 
lateiniseben  Buchstabens.  Die  Harmonieen ,  welche 
dieser  letzteren  Art  von  Mehrdeutigkeit  unterliegen^ 
sind  folgende  drei: 

«vn,    V,    und    V^ 

Denn  es  findet  sich  ein  verminderter  Dreiklang  auf  der 
siebenten  Stufe  sowohl    der  harten,   als  der  weichen 

Tonart,  und  z.  B.  die  Harmonie  ....       ^5V..   j   ; 


•*« *>{!, 

und  zwar  als «vii 

betrachtet,  kann,  wie  wir  eben  gesehen, 

so  gut C:  «v^r 

sein ,  als  auch c :  ^'vii, 

demnach   zwar  immer  ®vii,   aber   sowohl   von  C,  als 

von  c. 

Eben  so    residirt    ein    grosser    DreiUang    auf   der 
fünften    Stufe    sowohl    der    harten,    als    der    weichen 

Tonart,  und  die  Harmonie  • ^^'  •■   ^ 

als .     .     .     ® , 

und  zwar  als  .     « V 

betrachtet,  kann,  als  solcher,  so  gut  /   .     •  <7:    V 
sein ,  als  auch •••••»    c :    V. 

Eben   so   ist    selbst   der   Hauptvierklang,    welchen 
wir,  in  Ansehung  der  römischen  Ziffer,  ganz  unzwei- 
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dentif  fandea  (§  li>8);  deeh  mcbrcleuUf  io  AMebulie     (|  1K8.) 
des  morfu5,  denn«.  B.  der  Accotd     .    .    •  g^ 

als     . ®\ 

imd  folglich  als V^ 

Letraclitet»  kann  eben  so  gut C:  V 

sein,  als  anch c:  V\ 

§  ieo. 

Als  Ergebnis  aller  bisberigen  Betracbtun(][cn  der 
Mebrdeati(;keit ,  zei{|;t  sieb,  dass  dieselbe  zwar'  ibre 
Grenzen  bat,  dass  es  aber  doch  keinen  Accord  giebt, 
welcher  nicht,  für  sich  allein  betrachtet,  auf  irgend 
eine  Art  mehrdeutig  wäre. 

Eine  bestimmtere  Bedeutung  erhält  jede  Harmonie 
erst  durch  den  Zusammenhang,  in  welchem  sie  in 
einem  Satze  erscheint,  ungefähr  auf  ähnliche  Weise, 
wie  z.  B.  in  der  Sprache  doppelsinnige  Worte ,  durch 
den  Zusammenhang  der  Rede ,  ihre  bestimmte  Bedeu- 
tung erhaUea* 

Wie  dies  zugeht,  werden  wir  in  der  Lehre  de« 
HodulaÜon  finden.     (  §  190  -  1iS&  )  ({IM  925.) 


VI.)     Verwandtschaß  der  Tonarien. 

§    161. 

Bei  der  obigen  (§  13ft  -  143)  Anfzählwig  der  ▼«'-/g  ■*«  14«^ 
acliiedenen  Tonarten  hat  wohl  Jeder  schon  bemerkt, 
dasa  einige  derselben  grössere  Aehnlichkeit  mit  ein- 
ander haben ,  als  mit  anderen ;  dass  c.  B*  C-dur  und 
F*dur  einander  weit  ähnlicher  sind ,  als  C-dnr  und 
^Itf-dur,  oder  F-d«r  und  jfiVmoll. 

Diese  Aehnlichkeit  nennt  man  Verwandtachalli    Zwei 
Tonarten ,  deren  Tonleitern  einander  sehr  ähnlich  sind. 
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haben  efcen  dafttni  a«€h  Tiele  Ilarmonioea  «A  einander 
gemein 9  sie  sind  sich  also  auch  in  dieser  Hinsicht  sehr 
ähnlich.  So  sind  s.  B.,  wie  Jeder  bemerkt ,  die  Leitern 
Ton  (7-dur  und  jF-dar  einander  sehr  ähnlich ,  nnd  daram 
finden  sich  die  meisten  jener  Tonart  eig^enen  Ilarmo- 
nieen  auch  in  dieser:  nämlich  die  Ilarmonieen  6,  b» 
i^  9  %9  ^^9  <i9  <l^»  indess  sich  in  JPü-dur,  welches 
dem  C-dur  sehr  unähnlich  bt»  nicht  eine  einzige  Har- 
monie findet,  welche  aueh  in  C-dur  leitereigen  wäre* 

Zwei.  Tonarten»  deren  Leitern  die  (jTÖsste  Aehn* 
lichkcit  pit  einander  haben,  nennt  man  näohstyer«* 
wandte  Tonarten,  oder  im  ersten  Grade  vcr« 
wandt« 


A.)    JV4^&#tf  r9rw0n4t0  der  karten  Taaar fe«. 
§    168. 

Hit  jeder  harten  Tonart  sind  demnach  zunächst 
diejemgen  harten'  oder  weichen  verwandt,'  deren  Lei- 
tern jener  am  ähnlichsten  sind ;  und  dies  sind  allemal ; 

I.)  Die  harte  Tonart  ihrer  Dominante, und 

S.)  Die  ihrer  Vnterdominante. 
Z.  B.  der  Tonart  C-dur  sind  (S-dnr  und  JP-dur  nächst 
verwandt;  denn  die  Tonleiter  von  G-dur  ist  von  der 
C-Leiter  nur  in  einem  eineigen  Tone  verschieden; 
C-^ttt  hat  nämlich  f ;  G-dur  hingegen  erfodert  fis.  — 
Eben  so  ist  F  nur  in  einem  einzigen  Tone  von  C  rer^ 
aehieden,  es  hat  b  statt  h«  <-^  Ea  giebt  keine  harte 
Tonleiter,  welche  der  C^Leiter  ähnlicher  wäre,  als 
diese  beiden ,  weil  es  nur  der  chromatischen  Verwand- 
lung eines  einzigen  Tones  bedmrf ,  um  die  (7-Leiter 
in  eine  G-^  oder  in  eine  jF-Leiter  zu  verwandeln* 
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Cdefgalicdef 
Fgabcdftf. 


Eben  so  findet  man ,  dass  der  Tonart  G  näcLstver wandt 
sind  C  und  />,  —  dem  1^  aber  C  und  J?,  u.  s*  w* 

§     165. 

Man  kann  sieb  diese  Verwandtscbaften  durch  folg^endes 
Bild  Tersianlicben ,  yro  die  nächst  übereinander  stehen- 
den Buchstaben  die  nächtsverwandten  Tonarten  anzeigten* 
Das  heisst:    die,    z.  B,    mit 
r  C    nächstTcrwandteu    Durton- 

m 

0  arten    sind    G    und    Fy     die 
FU       nächstverwandten  von  A  sind 

'  E  und  Dy  u«  s.  w« 

1  Man  könnte  ^    diesem  Bilde 
I          zufolge.,     die   Verwandtschaft 

A  einer    Tonart    mit    der    ihrer 

jl  Ober  -  ,  und  Unterdominante , 

<  eine    Verwandtschaft   in    auf- 

,  rechter     oder     grader,     in 

t^^  auf-,    und    absteigender 

p  Linie  ,    nennen  ,   und    sagen , 


I 
Em 


L  C  sei   in  aufsteigender    Linie 

zunächst  mit  C,  in  absteigen- 
der zunächst  mit  F  verwandt, 

,  Uebrigens     bemerkt     man 

j^ts  leicht,  dass  die   hier  abgebil- 

I  dete    Reihenfolge    verwandter 

^^'  Tonarten      dem      sogenannten 

^  Quintenkreis    entspricht ,    den 

»  wir  oben  (§  157)  kennen  ge-  (j  137.) 

^  lernt. 
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§     164. 

3.)  Ferner  säUet  man  unter  die  nächsten  Ver- 
iivandte  einer  harten  Tonart  die  Molltonart  ihrer 
kleinen  Unterterz.  So  wird  a-moU  mit  unter  die 
nächsten  Ton  C-dur  gezählt;  denn  auch  die  n-moll» 
Leiter  ist  von  C-dur  nur  um  einen  Ton  yerschieden: 
(S«*0     fb  statt  g   (§131). 


Cdefg     alle 
«     ll     c     d     e     f    |;is    a. 


Eben    so    ist   ^-dur   nächstrerwandt    mit  fis-mollf    — 
Cis  mit  aiSf  —  Ges  mit  es ,  u.  s.  w. 

§    168. 

4.)  Endlich  kann  man  auch,  als  einer  Dnrtonart 
nächstrerwandt  ansehen  die  Molltonart  dessel- 
ben Tones,  z«  B.  c-moU  als  nächste  Verwandte  Ton 
C-dur.  Zwar  ist  die  C-dur-Lciter  in  mehr  als  einem 
Tone  Ton  der  c-moU-Scale  verschieden:  denn 


C    d     €      fga      hc 
c     d     es    f    g    as     h     c. 


in  dieser  befinden  sich  die  Töne  es  und  as,  in  jener 
aber  e  und  a :  allein  Ton  einer  anderen  Seite  haben  sie 
doch  auch  gar  zu  Vieles  mit  einander  gemein.  Denn 
die  tonische  IVote  Ton  C-dnr  ist  auch  die  Ton  c-moU; 
und  so  drehen  sich  beide  Tonarten  um  einen  und  den- 
selben Miltelpunct,  um  den  Hauptton  C  —  Eben  so 
ist  die  zweite  Stufe  Ton  C-dur  auch  die  zweite  von 
c-moU,  die   vierte  von   C  auch  die   vierte   von  c,  die 
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fdnfte  ( die  Dominante )  Ton  C  aacb  Dominante  Ton  c» 
das  Sttbsemitonium  Ton  C  ebenfalls  Subsemitonium  von 
Cy  (me  dies  aucb  scbon  die  yorstebende  Figur  durch 
das  gerade  Untereinandersteben  der  Buchstaben  ver* 
Bionlicbt)»  Auf  der  fünften  Stufe  beider  Tonarten 
TTobnen  sogar  dieselben  Harmonieen  :  nämlich  in 
C-dur  sofrobl,  als  in  c-moll,  die  Harmonieen  G  und 
G\  Die  Aebnlicbkeit  ist  demnach  so  gross,  dass  sie 
fast  anihöaty  blose  Aebnlicbkeit  zvl  sein,  uud  beinah  in 
Selbigheit  (Identität)  übergeht;  viel  zu  gross,  als  dass 
man  zwei ,  einander  in  so  Vielen  Stucken  ähnliche ,  ja 
gleiche >  Tonarten  nicht  wenigstens  als  nächste  Y er* 
wandte  ansehen  müsste.  Sie  sind  gleichsam  Kinder 
Eines  Vaters ,  ja  Zwillingschwestern ,  wiewohl  Ton 
Tcrscbiedenem  Temperament,  wo  nicht  gar  dieselbe 
Tonart,  nur  unter  zweierlei  Charakter  (modus )y  --* 
gleichsam  Eine  und  dieselbe  Person,  nur  in  yerschie- 
dener  Gemüthstimmung* 

Eben  so  sind  die  Tonarten  ^-dur  und  a-moll, 
Es-AvLt  und  e«-moll  n.  s,  w.  als  Zwillinggeschwister, 
als  gewissermasen  identisch,  und  folglich  als  nächst- 
Terwandt,  sn  betrachten. 

§     166. 

Hau  sieht  übrigens ,  dass  der,  hier  unter  4.)  beach- 
tete Grund  der  Verwandtschaft  ein  ganz  anderer  ist, 
als  der,  welcher  die,  unter  !.)>  2«)  und  5.)  erwähnten 
Verwandtschaften  begründete.  Xicht  auf  Aebnlicb- 
keit der  Tonleitern  beruht  z.  B.  die  nächste  Ver- 
wandtschaft zwischen  C-dur  und  c-moU,  denn  diese 
beiden  Leitern  sind  keineswegs  nur  in  Einem ,  sondern 
in  zwei  Tönen  Toneinandcr  verschieden,  (  dort  e  und  a, 
hier  e$  und  a«);  —  nicht  also  auf  einer  solchen  Art 
Ton  Aehnliehkeit ,  sondern  Tielmehr  auf  einer  gewissen 
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Identität  im  Ganzen,  nämUck  darauf,  dats  die 
e*moU-Leiter  in  gewisser  Hinsicht  nor  eine  Spielart 
der  C-dur-Scale  ist  ^^  Die  tonisdke  Nate  der  C-dur« 
Iieiter  kommt  aack  in  6-dar  vor,  aber  nickt  ale  toni* 
•cke  Note,  sondern  als  vierter  Ton;  —  der  zweite 
Ton  Ton  C-dnr ,  der  Ton  d ,  findet  sick  auch  in  G-dnr, 
aber  nickt  als  zweiter,  sondern  als  fünfter  oder  Domi- 
nante ,  — .  n,  8.  w.  Allein  die  toniscke  Note  Ton  C-dur, 
der  Ton  c,  kommt  anck  in  c-moll  wieder  als  toniscke 
Note  vor,  —  die  Secnnde  der  C7-dar-Leiter ,  der  Ton 
d ,  in  c-moU  wieder  als  Secnnde ,  —  eben  so  die  Töne 
f,  g  ond  k  in  beiden  Tonleitern  als  vierter,  f&nfter 
und  siebenter;  -—  ja  selbst  der  dritte  und  der  seekste 
Ton  beider  Leitern  sind  dieselben  Tonstafen ,  nur 
ckromatisck  verwandelt :  e  und  a ,  —  es  und  as.  Beide 
Leitern  sind  also  gleieksam  identisck,  nur  mit  einer 
(JXIX.)  epielartigen  ckromatiscken  (§  XIX.)  Verackiedenkeit 
der  dritten  und  der  secksten  Stufe« 

§     167. 

Die,  unter  den  Ziffern  5*)  und  4»)  entwi<:kelten  Ver« 
wandtsckaften  weicher  Tonarten  mit  karten,  lassen  sick 
dnrck  folgendes  Bild  darstellen : 


.  .  .  —  Gel  -e*  — K*  — c  —  C— «  —  i*— /J*  — Fu—  .  .  . 

d.  k.  die  z.  B.  mit  C-dur  näekst  verwandten  Molltonarten 
sind  c-moll  und  a-moll ,  —  mit  ^-dur  sind  näekst  ver- 
wandt a-moU  und  fis-moU ,  —  mit  Es  sind  es  es  und  c, 
n«  B.  w. ,  und  diese  kier  unter  dem  Bild  einer  Querlinie 
dargestellte  Art  von  Verwandtsckaft  kann  man,  im 
Gegensatze  der  unter  Ziffer  1.)  und  8.)  angefükrten 
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Äuf.  und    Absteigenden  VerwandlscLaftfaltungcn ,   mit 
dem  Namen  ScitenverTvandtschaft  belegten. 

Man  kann  übrigens  die  obige  Querlinie  auch  in 
einen,  dem  sogenannten  Quintenzirkel  äbnlichen  Ter- 
Senkreis  zusammenbiegen,  in  welchem  sich  dann  alle 
Verwandtschaften  dieser  Gattungen  dargestellt  finden.— 
Auch  hier  sieht  man,  wie  die  am  weitesten  von  ein- 
ander entfernten  Tonarten,  sich  enharmonisch  wieder 
einander  nähern  und  ablösen« 


%    168. 

5ach  der  bisherigen  Darstellung  hat  jede  Durtonart 
vier  nächtsverwandte  Tonarten:  zwei  harte  in  aufrech- 
ter, und  zwei  weiche  in  der  Quer-  oder  Seitenlinie« 
Z.  B.  mit  C-dur  sind  im  ersten  Grade  verwandt:  G-dur 
und  F-dnr  in  aufrechter  Linie ,  in  der  Querlinie  aber 
c-moll    und  a-moU, 

Man  kann  sich  diesemnach  die  gesammte  nächste 
Verwandtschaft  von  C,  durch  folgendes  Bild  vorstellen : 
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G 

I 
c  — C  — 


B.)  NAtkste   Verwandte  der   weieken    Tonarten. 

§   ie». 

Sueben  wir,  auf  ähnliche  Art,  ^ie  wir  so  eben 
Lei  den  harten  Tonarten  gethan,  auch  die  nächsten 
Verwandte  der  weichen  auf,  so  finden  wir,  dass  auch 
jede  Ton  diesen  vier  andere  Tonarten  asn  nächsten 
Verwandten  hat:  zwei  weiche  und  zwei  harte«  Als 
nächstyerwandt  z.   B.  mit  a-moll  zeigen  sich   nämlich: 

t.)  Die  Molltonart  ihrer  Oberdominante, 
e-moU,  und 

S.)  Die    ihrer    Unterdominante^  <f-moll. 

Unter  allen  Molltonleitern  ist  nämlich  keine,  welche 
der  von  a-moU  ähnlicher  wäre,  als  die  Ton  e*moll«  und 
if-moll;  und  darum  müssen  wir  diese  beiden  Tonarten 
als  nächste  Verwandte  von  a-moll  ansehen»  eben  so, 
wie  wir  G-dnr  und  F-dur,  als  in  aufrechter  Linie 
ilächstvcrwandt  mit  C-dur  angeschen  haben.  Auf 
gleiche  Art  erscheinen  e-moll  und  «f-moU  der  Tonart 
a*moll  näcbstrcrwandt,  —  dem  if-moll  aber  a-moU  und 
jr-moU,  —  der  Tonart  ^iVmoll  oder  a5-moll  eben  so 
dis-moll  oder  c5-moll,  und  ct5-moll  oder  ^es-moll,  -^ 
n.  s.  w. 
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§     170.  ^ 
Eia  .  Bild    der   Verwandt- 
schaften aufrechter  Linie    un- 
ter den  Molltonarten  gewährt 
nebenstehende    Tabelle*      Die 

s.    B.    mit    a-moU    nächstver-  ps 

wandten     Molltonarten    sind,  7 
in  aufsteigender  Linie :  e-moll»   *        f 

in  absteigender  aber:   d-mollX  *a 
-^   die   nächsten  Ton    c    sind       .    1 

g  und  f^  —  u.  s.  w.  c 

Auch  diese  Tabelle  kommt  5 

übrigens  mit  dem,    uns  schon  ^^ 

(§  140)  bekannt  gewordenen,  •  (§  140.) 

Quintenkreise     der    Mollton-  « 

arten  überein.  \ 


§     171. 

Bei  näherer  Betrachtung  der,  im  rorigen  §  ange- 
führten Verwandtschaftart,  wird  man  vielleicht  schon  ^ 
bemerkt  haben,  dass  die  Tonleitern  Ton  e-moU  und 
d-moll  der  a-moU-Leiter  doch  nicht  so  sehr  ähn- 
lich sind,  als  die  von  G-dnr  und  jF-dur  der  Ton 
C-dur,  u.  dgl.  Denn  wenn  man,  auf  ähnliche  Art, 
wie  wir  (§  168)  mit  der  Dnrtonleiter  gethan,  die  (§168.) 
a-Holltonleiter  mit  ihren  nächsten  Verwandten  Ter- 
gleicht , 


«    fia      g     ah      c     dis     e 
edefgisahcdc 
d    t     t       g      a     b     eia    d 
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78  ($174.)  Tonart. 

so  findet  man  liier  weit  jrrösBere  Verscliiedenlieit ,  ah 
wir  dort  gefanden.  Dort  fanden  wir  die  Tonleitern 
von  C  und  G»  —  yon  C  nnd  F,  u.  di^l.  nur  in  einem 
einzigen  Tone  ▼ersehieden;  —  hier  aber  beträgt  die 
Verschiedenheit  drei  Töne:  die  Tonleiter  yon  e-moll 
unterscheidet  sich  Ton  a-moll  durch  fis  statt  f ,  g  statt 
gis,  und  dis  statt  dj  —  d-moll  unterscheidet  sich  yon 
a-moll  durch  g  statt  gis,  b  statt  h,  und  eis  statt  c 
(1  188.)  (§  138);  —  ^ud  darum  lässt  sich  sagen,  die  Verwandt- 
schaft in  aufrechter  (auf*  oder  absteigender)  Linie 
Ewischen  swei  weichen  Tonarten  sei  nie  ganx 
so  innig,  als  die  zweier  harten. 

§    172. 
Als  ebenfalls  nächste  Verwandte  einer  Molltonart 
findet  man : 

5.)  Die   Durtonart    ihrer  Terz.       So   ist  mit 
a-moU  nächstyerwandt    C-dur,  natürlich  aus  eben  dem 
(§  184.)     Grunde,  warum  wir  (§  164),  umgekehrt,  a-moU  unter 
die  nächsten  Verwandten  yon  C-dur  gezählt. 

Eben  so  sind  nächstyerwandt  c  und  Esf  ^^  fis  nnd 
^,  —  u.  s.  w. 

§     I7S. 
Als  nächste   Verwandte   einer  weichen  Tonart  er- 
scheint endlich  : 

4.)  Die  harte  auf  derselben  Stufe,  z.  B.  C 
als  nächste  yon  c,  aus  gleichem  Grunde ,  warum,  umge« 
(§  16^.)     kehrt,  (§  165)  c  als  nächste  yon  C  angesehen  wurde.  — * 
Eben  so  a  nnd  ^,  —  fis  und  Fis  oder  Ges ,  u.  s.  w. 

S     174. 

Die    Seitenyerwandtschaft     einer    Molltonart    wird 
demnach  durch  folgende  Reihe  anschaulich: 
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oder,    die    Qaerzeile    meder    kreisförmig^  snsammeii« 
g^cboj^en  : 


Et  ist  g^anx  derselbe  Terzenkrei«  5  trie  der  sehon  im 

§  107  abg^ebildete  5   nur  an  einem  anderen  Punct  an-     ($167.) 

{gefangen. 

§    17K. 

Eine  Anscbaunng  der  gesammten  nächsten  Ver- 
wandtschaft einer  Molltonart,  sowohl  in  aufrechter,  als 
in  der  Querlinie,  s.  B.  von  a-moU,  und  Yon  c-moU, 
gewähren  folgende  Bilder: 


C  — a  —  i« 


JE#  —  e  —  C 


d  f 

Dass  heisst:  mit  a  sind  nächstyerwandt  €,  d,  C  und 
A ,  und  zwar  e  in  aufsteigender  Linie ,  <f  in  absteigen- 
der, und  C  und  A  in  der  Qucrlinie.  —  Die  nächsten 
Verwandten  yon  c  sind  jf,  /*,  Es  und  C 
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C.)    Verwandte  zweiten  Grades  der  Durtenartea, 

§    176. 

Wir  kennen  nun  die  näcliste  Verwandtscliaft  jeder 
Tonart  Die  entferntere  beruht  auf  dem  natöj- 
licLen  Grundsatze:  die  nächsten  Verwandte  meiner 
nächsten  Verwandten  sind  meine  Verwandte  zweiten 
Grades;  d.  h.  mit  einer  Tonart  im  zweiten  Grade  ver- 
wandt sind  diejenigen,  welche  deren  nächsten  Ver- 
wandten nächst  verwandt  sind. 

Um  dies  anschaulich  zu  machen,  wollen  wir  einmal 
die  Verwandten  zweiten  Grades  von  C  aufsuchen.     Im 
(§  168.)     ersten  Grade  mit  C  stehen  G^  F,  a  und  c  (§  16S); 
die  nächsten  dieser  vier  Tonarten  sind  aber,  wie  fol- 
gende vier  Figuren  zeigen ,  D,e%  A,d,  B ,f.  Es  und  g  z 
D  C  g  e 

I  i  I  l 

i  I  I  I 

C  B  f  d 

oder,  die  vier  Figuren  in  Eine  zusammengestellt: 

D 

I    * 
Sf  -  ^  -  e 

S  '  ^ 

I  c  I 

Es—  c  ^  C  C  —  a  --  A 

I  c  I 

f      I      d 

f  ^  F  ^  d 

I 

B 


Digitized  by  VjOOQIC 


f'trwandttchaft.  ($177. )  81 

Oller,  noch  enger  znauameaf^togtut 

D 

I 
g       G       e 

III 
£#—«_€  —  «  —A 

I  I  I 

f        W       d 

I 

B 

Demnach  sind  />-dttr,  e-moll,  ^-dnr,  if-moH ,  B-Anr^ 
/-moU^  J^^-dar  und  g-moU ,  mit  C*-dar  im  Eweiten 
Grade  verwandt,  nnd  «war  D  darch  de  darck  G  und 
durch  a»  ji  durch  a,  d  durch  a  und  durch  F>u.  a.  w* 

§     177. 

Eines  ist  jedoch  hier  nicht  cu  yerkennen:  Nach 
der  obigen  Darstellung^  sind  die  eben  (j^enannten  vier 
Tonarten  mit  C  im  zweiten  Grade,  also  sammtlich 
gleich  nahe,  verwandt;  dennoch  ist  diese  Verwandt- 
schaft, genauer  betlrachtet ,  nicht  gans  gleich  innig. 
Man  fühlt  es  schon,  ohne  genaue  Betrachtung,  dass 
JSs  nnd  ^  dem  C  im  Grunde  doch  noch  fremder  sind, 
als  Df  By  e,  <f,  fund  g.  —  Sucht  man  sich  Rechen- 
schaft hierron  zu  geben,  so  findet  man  Folgendes« 

Die  Verwandtschaft  von  C  zjol  Dy  B  9  e,  d,  f  und  g 
gründet  sich  auf  Aehnlichkeit  der  Tonleitern.  Am 
ähnlichsten  dem  C  sind  zwar  G ,  F9  e ,  und  a ,  nächst 
diesen  aber  D9  B,  e,  d^  fund  g.  Die  Aehnlichkeit 
dieser  sechs  letzteren  Tonarten  mit  C  ist  also  eine 
Aehnlichkeit  zweiten  Grades,  und  darum  können  und 
Thtorie  der  Tnnstizkunst,  9.  Bd.  tt 
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mftsten  sie   mit  vollem  Recht  als  Venrandte   xweitea 
Grades  yon  C  anerkannt  werden. 

Nicht  Töllig  also  steht  es  mit  der  Verwandtschaft 
Ton  ^  gegen  C*  Diese  beruht  auf  keiner  Aehnl  ich - 
keit  der  beiderseitigen  Tonleitern  ^  wenigstens  ist  die 
^-Leiter  der  C-Leiter  weit  unähnlicher,  als  die  Ton  J9, 
Ton  e  9  Ton  d  oder  B.  ji-dnr  und  C-dur  sind  nur  durch 
a-moU  miteinander  verwandt,  und  Ewar  im  zweiten 
Grade»  weil  beide  mit  a-moU  im  ersten  Grade  stehen. 
Nun  beruht  aber  die  Verwandtschaft  zwischen  a  und  A 
nicht  sowohl  auf  einer  Aehnlichkeit  der  beiden 
(S  IGo.)  Tonleitern,  sondern,  nach  §  165,  eigentlieh  auf  einer 
gewissen  Identität  derselben;  aber  Alles  was  wir 
dort  über  die  Identität  von  e  und  C,  oder  von  a 
und  A  anführten,  (z.  B.  dass  die  Tonica  von  a  auch 
Tonic^a  von  A  sei,  u.  dgl.)  Tällt  zwischen  A  und  C 
auf  Einmal  ganz  hinweg,  indess  zwischen  C  und 
D9  €9  dj  B,  f  und  g  immer  noch  eine  ziemliche 
Aehnlichkeit  der  Tonleitern  übrig  bleibt 

Das  Gesagte  lässt  sich  leicht  auf  die  Verwandtschaft 
zwischen  C  und  Es ,  so  wie  auf  alle  ähnliche  Seiten- 
verwandschaften    zweiten   Grades,    anwenden. 


D.)  P'erwandie  zweiten  Grades  der  Molltomnrtem, 

§  178. 
Auf  gleiche  Art  findet  man  die  Verwandten  zweiten 
Grades,  z.  B«  von  a,  wenn  man  zuerst  dessen  Ver- 
wandte ersten  Grades  aufsucht ,  und  dann  die  näehsten 
von  diesen.  Die  Verwandten  ersten  Grades  von  m  sind, 
wie  wir  wissen,  e,  «f,  ^nndC;  die  nächste  Verwandt- 
schaft von  diesen  aber  stellen  folgende  Figuren  dar : 
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h 

I 
G    -  e  ~~  B 

a        I        E 

I        -        I 

C-C--       m- ^ -fii 

I        -      "  I 

F  \  D       * 

F,-  d~  D 

I 

oder )  die  Tter  Fi^^uren  in  Eine  rerbanden  t 

k 

I 
G    -   e  ^  E 

I  I        "    I 

I  I  1 

F  -  d  ^  D 

'     ! 

Cnd  so  cndieinen  h,  E,  fis,  D,  g,  F,  c  wid  G  als 
Vefwandte  nweiten  Grades  Ton  a. 

Anch  diese  Yerwandtsehaften  sind  übrifent  wieder 
nieKt  g^^nz  gleich  innig. 

Denn  fif'a  Erste,  haben  wir  acbon  oben  (§171)     ({171.) 
bemerkt,  dasa  ^die  der  Molltonarten  in  grader  Linie 
nicht  ganz  so  innig  etnd ,  ala  die  der  harten. 

6  • 
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(§IT7.)  Zweitens   frlll  auch   hier  das»    was  oben  (§  177) 

ftber   die   Seitenverwandtscliafl  swclten  Grades  avreier 
Durtonarten  gesagt  worden. 


E.)     Bntferntej^  Verwandtttkuften. 

*    •  V 

§    179. 

Nacb  (iffeichen  Grondsätsen ,  wie  die  Verwandt- 
schaften zweiten  Grades  y  findet  man  leicht  von  seihst 
aach  die  noch  entfernteren ,  indem  man  die  Verwand- 
ten iweiten  Grades  aufsucht,  nnd  so  fort  die  nächsten 
Ton  diesen.  Z.  B.  mit  C-dur  sind,  wie  nachstehende 
Figur  seigt, 

0 

A 

d       B       k 

'         •        '        ^ 
B     — 5  —  C  — t^£ 

I  I  I         I         I        ^ 

I  I  I         I  I 

Am  ^f  -^r^  d^B 

I       I       I 

h       B       g 

I 
B* 

in  dritten  Grade  yerwandt  hy  E^  fU  oder  gei ,  ei,  As 
nnd  h.  (Auch^,  dy  By  Dy  g  und  Et'y  da  aber  diese 
sechs  letstem Tonarten  mit  C  auch  schon  im  awei- 
ten  Grade  stehen,  so  kommt  ihre  Verwandtschaft 
dritten  Grades  nicht  mehr  in  Ansehlag,  und  als  Ver- 
wandte dritten  Grades  werden  darum  nur  k,  Ey  fis 
oder  jTCf ,  ei,  As  und  fr  angesehen.) 
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Eben  so  Sind  9  viie  folgende  Fi^ur  Meigli^ 

D       k      H 

I     I     i 

i       I       I       •         '       „. 

Es—  ,  —  C  —  a  —  A  —  fu  -^Flt 

I  t  I         ^  I 

f —r— d  ~  D  —  k 

I       I       I 
D     9     e 

I 

\ 

mit  a  im  ^ritten  Grade  Tervr^ndt  H^  cii  9  fU  9  odet 
Gts  y  Es  9  f  and  B;  —  (  aueh  ßg,  D  9  g ,  h,  G  und  c : 
da  thet  diese  sechs  leUteren  mit  a  aocii  sckon  im 
zweiten  Grade  stehen»  so  kommen  nnr  die  sechs 
ersten  als  Verwandte  dritten  Grades  in  Anschlag.) 


.    F.)     Tab9U9    ulier    TonarienverwandiMehafttn. 

§    180. 

Nachstehende  Tabelle  stellt  die  Verwandtschaft  der 
Tonarten  anschaulich  dar. 

Zur  Vebung  mögt«  ei  nützlieb  lein,  diese  Tabelle  ieisig 
zu  dnrriigelieii ,  und  sich  ctw«  Fr«g;cn  folgender  Art  «ufsiicfeben : 
Welche  Tonarten  sind  zunäclist  ▼erwandt  mit  C-dur  ?^- welche 
mit  c-moU  ?  —  \  mit  f-mM  ?  —  u.  8.  w.  —  IVelche  «ind  e»  im 
zweiten  Grade  7  —  welche  im  dritten  ?  —  Welche  ton  diesen 
Verwandtschaften  sind  mehr  oder  Mvtnif^tr  inni|pT  -i-  —  In  wel^ 
ehern  Grade  sind  F  «ad  B  verwandt  ?  —  wie  find  ee  e  und  «  ?  — ' 
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TABELLE 

der   TotiarlenverwandUcluißcn^ 


t  I  I  I  I  I  I  I  I  I 

f    — ^-,|>  —  A_JI  ^yU-^GlM  ^0U^EU-^  tisU 

tili       I      I      I      I      I       I 

tili  I  I  I  I  I  I 

I      I      I      I      I      I  '   i      I      I   '    I 

I  I         I         I  I         I  i  i         I  I 

I  I  I  I  I  I  I  1  I       '     I 

^«  —  e*  —  J7*  —   fl   —   C  -^  a  -^  A  -^  fis  -^Fis^  dh 

I  I  j  i  I  I  I  I  i  I 

I      I      I      I       I      I      I      i      I       I 

JPt#  ^des—Des—  ft-_B  —  ^  —  C  —   «-^F—    cm 

I  I  I  I  l  t  I  I  I  I 

fiws  ^-  ggs  —  Ges  —  t  -^  Et  -^  c  —  C  —^   a  '—  A  —     fi^ 

I      1      I     I      1      I      I      I      I       I 

fise*  —  tf$—Cu~mt—Aa-^f  —  F~d-~   •»-     K 

I  I  j  I  tili»  i 

1.1     I     I     i;   t    j     I     I      I 
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VH.)  CltaraklcriMk  der  Tonarten. 

§    181. 
Wenn  wir  anf  die  oben   durchgan^^enen  Tonarten 
zurückblicken,    so  finden  i»vir  für's  Erste  zwei  Ilaopt- 
gattung^en:  harte  und  weiche« 

Dass  diese  von  wesentlich  rerschiedenem  Charakter 

« 

sind 5  haben  wir  bereits  erwähnt;  diese  Verschieden- 
heit aber  dnrch  Worte  beschreiben  zn  wollen,  war 
ein  eben  so  nutzloses ,  als  unausführbares  Unternehmen. 
(Verffl  §  ISO.)  .       ^  (1120.) 

§     1Ö2- 

Ausserdem  findet  aber  auch  zwischen  den  ver- 
schiedenen Durtonarten  unter  sich  eine  ge- 
wisse CharakterTerschiedenheit  Statt,  und 
eben  so  auch  zwischen  den  yerschiedenen  lloUtonartea. 

An  sich  sind  zwar  alle  Tonarten  einer  nnd  der- 
selben Ilanptgattung  im  Grunde  ganz  einerlei,  —  alle 
JOurtonarten  nur  Transpositionen  einer  und  derselben 
Dnrtonart,  und  eben  so  alle  weichen  nur  Wieder- 
holangen  und  treue  Nachbildungen  Einer  Molltonart, 
nur  nm  eine  oder  mehre  grosse  oder  kleine  Tonstufen 
höher,  oder  tiefer;  so  dass  z.  B.  auf  einem,  etwas 
hoch  gestimmten  Instrumente,  C-dur  grade  so  klingt, 
wie  etwa  Des-  oder  C»-dur  auf  einem  tiefer  gestimm- 
ten. Der  Unterscbied  zwischen  C-dur  und  Ci^-dur 
besteht  blos  darin,  dass  Ersteres,  bei  gleicher  Stim- 
mung, im  Ganzen  tiefer,  Letzteres  aber  höher  ist;  in 
der  Wesenheit  aber  sind  beide  einander  ganz   gleich»  ' 

Und  hiernach  hätte  denn  ein  Tonsetzer,  bei  der  Wahl 
der  Tonart  in  welche  er  ein  Tonstück  setzen  will. 
Anderes  nicht  zu  beobachten ,  als ,  diejenige  zu  wählen. 
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in  welcher  die  Aasfulininj;  des  Stuckes  den  Stkngern 
und  Spielern  am  leichtesten  nnd  bequemsten,  und 
welche  überhaupt  der  Natur  nnd  dem  Umfangre  der 
Sln^fstinunen  und  Instrumente  eben  am  angemessensten 
nnd  Tortheilhaftesten  sein  maj^. 

,  Im  Wesentlichen  ist  dem  auch  wirklich  also,  und 
ein  Stück  aus  C  in's  Cis  transponirt,  klin^^,  bei  etwas 
tiefer  Stimmung,  grade  so  wie  es,  bei  hoher  Stirn« 
nung ,  in  C  geklungen. 

|>ennoch  treten  gewisse  Zufälligkeiten  ein,  durch 
welche  jede  Tonart  eine  charakteristische  Eigenheit 
erhalt 

§     188,    A. 

T«mp«r«tiir. 

Die  erste  entspringt  daher ,  dass  es  unmöglich  ist, 
«nsere  musikalischen  Instrumente  so  su  stimmen ,  dass 
sie  in  allen  Tonarten  vollkommen  rein  seien, 
d.  h.  so,  wie  sie,  nach  akustisch  -  rationaler  Bereehr 
nung  der  Schwingyerhältnisse ,  stimmen  müssten. 

Woher  diese  Unmöglichkeit  entspringt ,  kann  eigent- 
lich nur  die  harmonische  Akustik  oder  Kauouik  nach- 
weisen *)$  und  diese  Entwickelnng  gehört  also  nicht 
({IX.)  in  die  Theorie  der  Tonsetzkunst  (I.  Bd.  §  IX).—  Es 
ist  indessen  doch  auch  für  die  Lehre  der  Tonsebsknnst 
Interessant,  wenn  aueh  nicht  dem  rationalen  Grande 
der  Sache  nacIuBuforschen ,  doch  das  Ergebnis  dessel- 
ben zu  betrachten,  und  dadurch  zugleich  die  Beschaffen- 
heit unseres  Tonsystemcs  überhaupt  noch  näher  kennen 
XU  lernen. 

Wenn  man  ein  Instrument  yollkommen  rein  stimmen 
wollte,  nämlich  jeden  Ton  so,  wie  er  nach  dem  Mns- 
stabe  stimmen  müsste  $  welchen  die  rationale  Harmonio 


*)  Die  matliematitcli  tcliärfgte  and  zufrlelcK  einlcaclitenrlfite 
Nachweisuni;  der  absoluten  Nothwendi^kcit  temperirtcr  Stim- 
munf;  hat  Ghladni  i;clicrerl:,  in  der  Zeitsclirift  Cwseilia,  V.  Bd. 
S.  2Ö3,  869;  VI.  Bd.  S.  251. 


Digitized  by 


Google 


TonaHen:  CharakterUtik.    ($  182,  A.)  80 

als  Ideal  aufstellt,  z.  B.  den  Ton  gals  Yollkommen 
reine  Quinte  yon  e^  d.  h.  so,  dass  sich  die  Geschwin-* 
digkeit  der  Schnioganjy'en  des  Tones  ^  zu  denen  von 
c  £^enaa  wie  5  zu  2  verhielte,  ^  also  dreimal  vibrire 
indess  c  zwei  Schwlngun^^en  yollbrinjft)  —  eben  so  d 
als  reine  Quinte  oder  Unterqnarte  von  f^  und  so  fort: 
a,  ßy  h,  fis,  eis,  g^is,  in  lauter  ideal  reinen  Quinten, 
bis  his,  iisis  u.  s.  vr.  —  und  umgekehrt,  f  als  ideal 
reine  Quarte  oder  Unterquinte  von  g  ,  b  als  ebensolche 
Ton  f;  und  so  fort,  bis  deses,  geses,  u.  s.  w. ,  so 
würden  die,  durch  solche  ideal  oder  normal  reino 
Stimmung  herauskommenden  Töne ,  mit  ihren  enharmo- 
nischen  Paralleltönen  (I.  Bd.  §  XIX)  nicht  ganz  über-  (SXIX.) 
einstinunen  j  sondern  man  würde ,  £•  B.  in  der  erst* 
erwähnten  Quintenfolge  »  ein  fis  erhalten,  welche« 
nicht  ganz  derselbe  Ton  wäre»  wie  das  ges  welches  • 
in  der  zweit-env ahnten  Folge  von  Unterquinten  er- 
schien, sondern  fis  und  ges  würden  als  zwei  um  ein 
Merkliches  verschiedene  Töne  erscheinen.  -^  Eben 
so  wären  eis  und  des,  gis  und  as»  dis  und  es,  h  und 
CCS ,  e  und  fes ,  u.  s.  w. ,  nicht  gleichlautende ,  son«- 
dern  wirklich  verschiedene  Töne ;  der  enharmonische 
Unterschied  wäre  nicht  mehr  ein  blos  papierner,  sonr 
dem  ein  hörbarer.  —  Eben  so  verhielte  es  aich  h^ 
Ansehung  des  Unterschiedes  zwischen  zwei  enharmo- 
nisch  parallelen  Tonarten.  Keine  würde  mehr  die  an- 
dere enharmonisch  ablösen,  kein  Quinten-,  Quarten-, 
oder  Terzenkreis  in  sich  selber  zurücklaufen,  sondern 
die  Tonarten  liefen ,  in  grader  Linie ,  in.ewig  entgegen- 
gesetzten Bichtnngen,  in's  Unendliche  auseinander. — 
Eine  Menge  von  Mehrde^itigkeiten ,  welche  in  gewissem 
Sinne  doch  auch  als  Un Vollkommenheiten  betrachtet 
werden  können ,  fielen  weg :  eine  kleine  Quinte ,  z.  B. 
gis-d»  oder  a-cs,  würde  nicht  mehr  grade  so  klingen 
wie  eine  grosse  Quarte  as-J,  oder  a-JU  (I.Bd.  §XLI);  (§  XU.) 
der  übermässige  Sextaccord  nicht  mehr  wie  ein  Haupt- 
vierklang  (§  95),  u.  s.  w.  (§9iS.) 

Ein  solches ,  dem  akustischen  Ideale  von  Reinheit 
entsprechendes  Tonsystem  mögte  allerdings  manchen, 
nicht  blos  idealen,  sondern,  wäre  es  nur  erst  ausge- 
führt, auch  wirklichen  Werth  haben.  —  Allem  uiü  es  zu 
erreichen,  befanden  wir  uns  in  einer  neuen  Veiiegen- 
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beit:  denn  alle  wuere  Instrumente  müsiien  dann  so 
eingerichtet  werden,  dass  «ie,  statt  unserer  zwölf  ver- 
ichie denen  Töne  im  Umfang  einer  Oetave ,  deren  nn- 
endlicb  viele  anasugeben  yermögten.  Wir  müssten  z.  B« 
unsere  Claviere  und  Orgeln  so  einrichten»  dass  stell 
daraaf  eigene  Tasten,  Saiten  und  Pfeifen  für  his,  an- 
dere für  c,  und  wieder  andere  fiir  deses  u.s.w.  fänden, 
eigene  für  fis,  und  für  ges,  und  so  in's  Unendliche  fort! 

(S  XIX.)       (I.  Bd.  §  XiX.) Ehen  dies,   wenn    auch  nicht 

ganz  eben  so  fühlbar,  würde  bei  anderen  Instrumenten 
eintreten.  —  Wir  würden  erliegen  unter  der  Last 
solcher  idealen  Vollkommenheit  und  solcher  Anr^M 
you  Tönen  und  Tonarten« 

Es  ist  daher  ein  rechtes  Gluck ,  dass  solche  ideale 
Reinstimmung  nicht  nöthig  ist,  um  vollkommen  wohl- 
'  zuklingen  ;  und  dass  z,  B.  der  Dreiklang  [H  dis  fis]  yoll- 
kommen  wohlklingt,  wenn  auch  seine  Quinte,  fis,  nicht 
ganz  so  stimmt ,  wie ,  nach  dem  Ideal  der  rationalen 
Harmonik ,  eine  Quinte  klingen  sollte ,  und  seine  Terz,- 
dis ,  nicht  so ,  wie  eine  Terz  rational  herausgerechnet 
wird.  Der  enharmonische  Unterschied ,  z.  B.  zwischen 
dem  eigentlichen  idealen  dis,  und  dem  idealen  es ,  ist 
80  gering,  dass  Ein  Ton,  welcher  zwischen  Beiden 
ungefähr  die  Mitte  hält,  ganz  füglich  sowohl  für 
dis,  als  für  es,  gebraucht  werden ,  und  also  bald,  als 
dis ,  zur  Terz  von  H ,  bald ,  als  es ,  zur  Quinte  von  as 
dienen  kann.  —  Wenn  man  daher  die  Töne  eines  In* 
strumentes,  z.  B.  eines  Clavieres,  so  stimmt,  dass  der 
Ton  jeder  Taste  ungefähr  in  der  Mitte  zwischen  den 
enharmonisch  parallelen  Tönen  schwebt ,  so  einen  und 
Terschmelzen  sich  die  unendlich  yielen  Töne ,  welche 
die  ideale  Reinheit  erfodern  würde  ,  zu  nur  zwölf  yer- 
C§  XIX.)  schiedenen  im  Umfang  jeder  Octare  (§  XIX),  mit 
rfilST  140^  denen  man  dann  aus  S4  Tonarten  (I.  Bd.  §  157  und 
^^  '  '^  i40),  zwar  nicht  mathematisch  rein,  wohl  aber  musl* 
calisch  rein,  spielen  kann,  d.  h.  so  rein,  als  es  unser 
Gehör  Terlangt.  ( VergL  Leipziger  Musical.  Zeitung,  1824, 
ß.  377;  u.  insbesondere  CäcUia  XII^  47,  S.  214.) 

Sine  solche,  absichtlich  oder  künstlich  unvollkoni- 
mene ,  Stimmung ,  worin  jede  Tonart  von  ihrer  idealen 
Reinheit  ein  Geringes,  zum  gemeinsamen  Besten  der 
übrigen»  nachlässt  und  abgi^bt,  um  das  wechaeUeitigiS 
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Ablösen  der  cnliarinoiUJBcli  parallelen  Tonarten  moglicli 
'xu  machen,  nennt  man  Temperatur,  musikali« 
•  che  Temperatur,  Temperatur  des  Tonsys- 
temes,  schwebende  Stimmung,  weil  sie  die  Töne 
so  stimmt,  dass  sie,  zwischen  den  enharmoniscb  ver« 
achiedenen,  gleichsam  in  der  Mitte  schweben;  und  die 
geringe  Abweichung  eines  solchergestalt  schwebend  ge- 
stimmten Tones  yon  der  Tollkommenen  Reinheit,  heisst 
eben  darum  eine  Schwebung* 

Solche  Temperatur  kann  aber  wieder  yon  yerschiede- 
ner  Art  sein.  Nämlich  entweder  so  ,  dass  alle  yierund-» 
xwanzig  Tonarten  in  gleichem  Grade Ton  der  normalen 
Reinheit  abweichen;  und  diese  Art  von  Temperatur 
trägt  den  Namen  gleichschwebende;  —  oder  so^ 
dass  eine  oder  einige  Tonarten  der  idealen  Reinheit 
Skäher  bleiben,  indess  die  anderen  «ich  desto  weiter 
davon  entfernen,  indem,  zu  Gunsten  der  Ersteren,  den 
J^etaterf  n  mehr  von  ihrer  Reinheit  abgebrochen  wird,  jene 
ulso  gleichsam  auf  Kosten  dieser  begünstigt  und  reiner 
erhalten  werden;  eine  solche  Temperatur  belegt  man 
mit  dem  Namen  der.  ungleichschwebenden.  — 
Bei  der  gleichschwebenden  wird  jeder  der, 
innerhalb  einer  jeden  Octave  befindlichen,  zwölf  Töne 
gleich  weit  von  dem  vorhergehenden  oder  nachfolgenden 
entfernt  sein,  und  also  der  Unterschied  der  Tonhöhe, 
%.  B,  yon  His  oder  e  bis  zu  eis  oder  des ,  eben  so  gross, 
wie  der  yon  eis  oder  des  zu  d  oder  cisis  oder  eses ; 
und  wie  von  d  zu  dls  oder  es,  u.  s.  w. ;  und  eben  so 
werden,  bei  solcher  gleichschwebenden  Stimmung, 
auch  alle  übrigen  Interyalle  derselben  Art  ganz  genau 
gleich  gross,  also  z.B.  alle  grosse  Quinten  gleich  rein, 
und  gleich  unrein  sein,  eben  so  alle  grosse  oder  kleine 
Terzen,  Quarten,  Sexten,  u.  s.  w.  -^  Bei  der  un- 
gleichschwebenden Temperatur  hingegen  ist  der  Unter- 
$chied  eines  jeden  der  z^völf  Töne  zum  nachfolgenden 
nicht  überall  gleich,  sondern  es  findet,  unter  Tonent- 
'fernungen  derselben  Art ,  eine  grössere  oder  geringere 
Ungleichheit  Statt ,  indem  z.  B.  die  Quinte  C-G  grös- 
ser ist ,  als  die  Quinte  Fis  ^icis ,  u.  s.  >w. 

Und  zwar  kann  diese  Ungieicbheit  selbst  wieder  auf 
Tfrechiedene  Arten  Statt  finden. 
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Die  Begünstigung  einer,  oder  mebrer  TonaH«/i, 
Tor  anderen  kann  nämlich  bald  beträchtlicher,  bald  ge* 
ringcr  sein,  bald  zu  Gunsten  nur  einer  Eioxigcn,  oder 
nur  Weniger  anf  Kosten  aller  Uebrigen ,  bald  xn  Gun- 
sten der  Mehrheit  auf  Rosten  einiger  Wenigen.  —  Man 
sieht,  dass  hiernach  eine  Menge  verschiedener  Unter- 
arten ungleichschwebender  Temperaturen  denkbar  sind: 

Viele  Theoristen  schreiben  und  streiten,  gar  ge- 
lehrt und  heftig,  welche  Temperatur  die  Torzüglichere 
sei ,  die  gleichschwebende  ,  oder  die ,  so ,  oder  anders 
ungleichsch webende.  Der  Eine  findet  nur  die  eine  gut» 
und  die  übrigen  unerträglich  ;  der  Andere  hingegen  er- 
Uärt  eine  ganz  andere  för  die  einzig  wahre ,  jene  erste 
aber,  so  wie  alle  übrigen,  für  abscheulich  und  unaus- 
stehlich. —  Wir  wollen  hier  den  fi^treit  dahingestellt 
sein  lassen,  und  nur  anfuhren,  dass  unsere  Tasten- 
instrumente ungleichschwebend  gestimmt  werden ,  und 
swar  so,  dass  die  minder  transponirten  und  darum 
auch  gebräuchlicheren  Tonarten  der  Reinheit  näher 
gehalten  werden,  als  die  mehr  transponirten,  mehr 
chromatischen. 

Die ,  auf  solche  Art ,  den  chromatischen  Tonarten 
zu  Theil  werdende  grössere  oder  geringere  Abweichung 
▼on  unbedingter  Reiuheit,  welche  Abweichung  doch 
lieine  Unreinheit  ist,  glebt  diesen  Tonarten  etwas  ge- 
wissermasen  Fremdklingendes,  und  dadurch  wird  die 
grössere  oder  geringere  Unreinheit  dieser  oder  jener, 
mehr  oder  weniger  transponirten  Tonart,  eben  eine 
Quelle  charakteriseher  Verschiedenheit  der  einen  tou 
der  andern  $  oder  mit  andern  Worten:  daraus,  dass 
jede  unsrer  24  Tonarten  in  einem. grösseren  oder  ge- 
ringeren Grade,  und  jede  auf  eine  andere  Art,  von 
der  idealen  Reinheit  abweicht,  jede  auf  eine  andere 
Art  temperirt  ist,  erwächst  einer  jeden  derselben 
eine  eigeue  charakterisehe  Verschiedenheit,  die  :sich 
übrigens  besser  emplinden ,  als  mit  Worten  beschreiben, 
am  wenigsten  aber  genau  und  unbcdinn^.  bestimmen 
lässt 

Dieses  Letztere  ist  um  so  weniger  möglich,  4u 
die  verschiedenen  Instrumente,  ihrer  Einrichtftng  und 
Beschaffenheit  nach,  gar  nicht  fähig  sind,  in  einerlei 
Temperatur,   d*  h.  so  gestimmt  zu  werden,    dass  in 


Digitized  by  VjOOQIC 


Tonarten:  Charakteristik.     (8i83,A.)  OS 

einer  und  derselben  Tonart  alle  Arten  ran  Instrumen* 
ten  in  gleichem  Grade »  und  auf  dieselbe  Art^  Ton  der 
völligen  Reinheit  abwichen.  Ja,  nicht  einmal  ist  ein 
menschliches  Gehör  so  vollkommen  organisirt,  dass  es 
einem  und  demselben  Instrumente,  z.  B.  einem  Gla«- 
Tiere,  jedesmal  genau  dieselbe  Temperatur  xu  geben 
im  Stande  wäre.  Man  gebe  ihm  aber  welche  man  wilU 
so  werden  nicht  alle  anderen  Instrumente  darum  gerade 
dieselbe  Temperatur  annehmen.  So  z.  B.  nicht  die 
Bogeninstrumente y  Violinen,  Violen  u«  s.  w.  Zwar 
müssten  diese,  ihrer  Einrichtung  zufolge,  eigentlich 
nach  jeder  Temperatur  spielen  können ;  allein  da  ihre 
leeren  Saiten  in  Tollkommen  reine  Quinten  gestimmt 
lu  werden  pflegen,  so  passen  diese  eigentlich  in 
keine  Temperatur,  und  da  nun  doch  die  übrigen 
Töne  dieser  Instrumente,  gegen  die  der  leeren  Saiten 
möglichst  in  Verhältnis  gebracht  und  abgeglichen 
werden  müssen,  so  entsteht  dadurch,  gleichsam  noth- 
wendig,  und  also  allem  Iladem  der  Theoristen  über 
die  beste  Temperatur  zu  Trotz,  für  diese  Art  Ton 
Tonwerkzeugen  wieder  eine  ganz  eigene  Temperator.  — 
Wieder  andere  Temperaturen  fliessen  aus  der  Einrich- 
tung der  Blasinstrumente^  und  zwar  aus  der  Natur 
jeder  Gattung  derselben  eine  eigene.  -^  Kurz,  die 
Temperatur  keines  der  {f^nannten  Instrumente  stimmt 
mit  der  aller  anderen  genau  überein;  auf  keinem  ist 
diese  oder  jene  Tonart  genau  in  eben  dem  Grade  und 
auf  dieselbe  Art  temperirt,  wie  auf  jedem  andern; 
sondern  ihre  verschiedenen  Temperaturen  haben  nur 
soviel  im  Ganzen  mit  einander  gemein ,  dass  auf  allen 
Tonwerkzeugen  die  gewöhnlicheren  ,  weniger  trans* 
ponirten  Tonarten,  der  normalen  lleinheit  überhaupt 
näher  bleiben,  als  die  mehr  chromatischcu;  und  zwar 
auch  dieses  nur  auf  den  genannten  Instrumenten ;  in- 
dess  andere,  z.  B.  Ilorn  und  Trompete ,  und  gewisser« 
masen  auch  das  Glarinett,  in  allen  Tonarten  einerlei 
Temperatur ,  —  erstere  eigentlich  gar  keine ,  haben  5 
und  eben  so  auch  die  Singstimme,  welche  ihrer  Natur 
nach,  keiner  Temperatur  bedarf,  aber  sich  mit  in  die 
der  Instrumente  zu  schicken  vermag. 

Unter  solchen   Umständen  sollte  man  wohl  denken, 
eine  Hnsik ,  auf  so  verschiedenartig  temperirtcn  Werk- 


Digitized  by 


Google 


94  (S  185,A.)     Tonarten:  Charakierisiih 

Kelleren  rorgctra{;cii9    könne  niclit  anders ,  als  ^anis  ati« 
acliculich   klingen,   und  man  könne  s.   B.  schon  nicht 
einmal  eine    Gci{|^e  und  ein   Ciavier  snsammen  hören, 
weil  y  wenn  man  etwa  das  a  der  Ersteren  nach  dem  des 
Letzteren  gestimmt  hat»  das  c  der  ersten,  welches  eine 
l*eine  Qninte  2u  i  ist,  g^cg^en  das,  nicht  rein,  «ondcnt 
schttehend  (restimmte  c  des  Lctisteren  nnertragflich  Ai%^ 
toniren  müsse  ;  eben  so  das  i  und  das  g  der  Ersteren« 
[regen  J  nnd  g  des  Letzteren.     Ja ,  man  wird  sich  noch 
mehr  wandern,    dass    die  Wirknnjr  doch  in  der  That 
nicht  so  abschenlich  ist ,    wenn  man  yiellclcht  schon 
in  ^andjrelehrten  Büchern  g^elesen  hat,    der  Einklang; 
ertrage  gar  keine  Abweichung  von  der  vollkommensten 
Reinheit,  nnd  bei  ihm  seien  grade  die  geringsten  Ab-' 
weichungen   am   allemnertraglichsten.      Die    Erfalirnng 
lehrt  aber  nnn  einmal,    dass  nnser  Gehör  so  nberfein 
nicht   ist,    sondern,    im    Znsammenhang   nnd    Yerlanf 
einer   Musik,    auch  unvoUkommeuc  Einklänge  mit  hin 
nimmt.     (Wie  war'  es  denn  auch  sonst  möglich,  z.  B. 
eine  Symphonie  aufzufahren ,  ohne  das  ganze  Orchcstei* 
mit  lauter  ideal  und  normal  vollkommenen  Virtuosen, 
und  eben-  solchen  Instrumenten  zu  besetzen?  —  Nicht 
unwahrscheinlich    hängt   das   eben    Gesagte    gewisser- 
masen  auch  mit  den  Beobachyingen  der  Herren  Ellicoi 
und  Breguet  zusammen,   wonach  zwei  Pendel,   deren 
Schwingungen  nur  sehr  wenig  verschieden  sind ,  in  der 
Art  aufeinander  wirken,    dass  beide   einen  gleichfor« 
migen    Gang    annehmen;   S.    Gilbert    Annale    B.   S7, 
18i7,   4tes  St   S.  25i    u.  f.  —  so   wie   auch    dass, 
nach  Laplace'n   Behauptung ,  in  s.  Essai  sur  les  pro" 
babiliteSs  1810,  sogar  zwei  Uhren  von  nor  sehr  wenig 
Tcrschicdenem  Gange ,  auf  eine  gemeinschaftliche  Unter« 
läge  gestellt ,  am  Ende  einen  vollkommen  gleichförmi- 
gen Gang  annehmen  sollen ;  —  womit  auch  das  über- 
einstimmt, dass,  nach  Ghladni,    etwas   unreine   Zu- 
sammenklänge, bei  dem  weiteren  Fortgange  des  Schalles 
durch  die  Luft ,  sich  so  sehr  gegeneinander  ausgleichen, 
dass,  in  beträchtlicher  Entfernung,  die  Unreinheit  zu- 
weilen ganz  verschwindet.    —   Mancher  Leser  hat  dies 
vielleicht  schon  bei  schlechten  Nachtmusiken  bemerkt, 
welche,  so  lang  man   sie  bei  stiller  Nacht  ans  weiter 
Entfernung  hört,  mitunter  ganz  leidlich  klingen.) 
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§     182,    B.) 
Klangfarbe. 

Der  zweite    Umstand,   welcber   ebenfalls,   trenn 

Jleicli  nur  zufälHjip,  eine  cliaraktcristisclie  Verschieden- 
leit  der  Tonarten  zur  Fol^e  hat,  beruht  darauf,  dass 
gewisse  Töne  mancher  Instrumente  eine  verschie- 
dene Art  von  Klang,  (rleichsam  eine  eigene  Farbe  de» 
Klanges,  Tonfarbe,  oder  besser  Klangfarbe, 
ein  eigenes  Gepräge  des  Klanges  (timhre)y  haben,  und 
also  denen  Tonarten,  in  welchen  mehre  Tone  dieser, 
oder  jener  Klangfarbe  Yorhommen,  diesen,  oder  jenen 
Charakter  mittheilen.  Dies  ist  sowohl  bei  Saiten-,  als 
bei  Blasinstrumenten  der  Fall. 

Was  die  Ersteren,  z.  B.  Violinen,  Violen,  n.  s.  w , 
betrifft ,  so  klingen  sie  in  denen  Tonarten ,  worin  die 
Töne  h&ttfig  vorkommen,  in  welche  ihre  Saiten  gestimmt 
sind,  anders  als  in  denen,  wo  diese  Töne  ^ eiterfremd 
sind  und  daher  nur  seltener  vorkommen,  die  vorkom- 
menden also  alle,  oder  fast  alle,  durch  Aufsetzen  der 
Finger  gegriffen  werden  müssen.  So  kann  z.  B._  die 
Violine,  deren  Saiten  in  die  Töne  g,  3,  ä  und  c  ge- 
stimmt sind,  in  den  Tonarten  F-,  C-,  G-  und  H-dur, 
alle  vier  blose  Saiten  häufig  gebrauchen,  weil  alle 
vier  Töne  diesen  Tonarten  leitereigen  sind;  — in  ^-dnr 
ist  schon  die  g-Saite  nicht  mehr  leitcreigen,  in  J?-dur 
auch  die  d  -  Saite  nicht ;  —  in  Des  keine  einzige.  —  In 
Es  sind  nur  die  Terzen  der  Tonica  und  der  Domi- 
nante blose  Saiten,  (gund  J)  alle  übrigen  Töne  aber 
müssen  gegriffen  werden  $  —  in  £  hingegen  aind  nur 
die  Tonica  selber  und  deren  Unten|uinte ,  (c  und  a), 
blose  Saiten ;  —  in  As  kommt  nur  eine  einzige  vor, 
nämlich  die  tiefe  g-Saitc,  welche  hier  das  Subse- 
mitonium  ist.  —  In  jF-,  C-,  C-,  JD-,  A-  und  jB-dur 
aind  die  beiden  höchsten  Saiten  leitercigen,  —  in 
jD-,  C-,  C,  F-,  B'  und  Es'AvLV  die  beiden  tiefsten  $  — 
in  Des  gar  keine ,  u.  s.  w. 

Da  nun  der  Ton  der  blosen  Saiten  allemal  eine 
andere  Klangfarbe  hat,  als  ein,  durch  Aufdrücken 
des  Fingers  gegriffener^  jener  weit  heller  und  schärfer 
klingt,  dieser  hingegen  dumpfer  und  weicher,  so  ent- 
steht schon  durch  diese,  und  noch  manche  andere  ähn- 
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liebe,  kleine  Zafiillifpkeiten,  eine  gewisse  TtrscUedea«' 
helt  einer  jeden  Tonart  Ton  jeder  anderen. 

Attcii  auf  den  Blasinstrnmenten  sind  nickt  alle 
Tone  Ton  einerlei  Klangfarhe.  Ueberdies  gebrauchen 
mancbe  Blasinstrumente  su  gewissen  Tonarten  höhere« 
XU  anderen  tiefere  Toneinsätze,  c.  B.  das  Hörn,  die 
Trompete»  und  sum  Theil  auch  das  Clarinett,  Nun 
wird  aber  durch  höhere  Einsätze  ihr  Klang  durchaus 
schärfer  und  schreiender,  durch  tiefere  aber  voller, 
weicher  und  dumpfer;  und  dadurch  klingl  ein  und 
dasselbe  Tonstück,  erst  z.  B.  auf  C*IIörnern,  und 
dann  auf  jF-FIörnern  geblasen,  im  letzten  Falle  nicht 
blos  um  drei  Stufen  höher,  sondern,  weil  die  hohen 
l^-Hörner  auch  eine  hellere  und  derbere  Art  Ton  Klang 
haben  als  die  dumpferen,  tieferen  C-IIörner,  auf 
jenen  auch  weit  heller  und  derber,  als  es  in  C  klang. 

Dabei  wird  man  aber ,  eben  aus  der  Natur  des  zu- 
fälligen Verschiedenheitsgrnndes,  auch  leicht  abnehmen, 
dass  der  Charakter ,  welchen  diese  oder  jene  Tonart 
etwa  durch  die  eigenthümliche  Beschaffenheit  der  Blas- 
instrumente annimmt,  aucl|  wohl  grade  der  entgegen- 
gesetzte Ton  dem  sein  kann,  welchen  ihr  die  Beschaf- 
fenheit der  Saiteninstrumente  Tcrleiht.  So  klingen  z.  B* 
letztere  in  D-dnr  heller  und  schärfer  als  in  JSs-dur  $  die 
f.s-Hörner  und  £«-Trompeten  aber  heller  und  schärfer, 
als  die  H-Hörner  und  H-Trompeten  etc. ;  —  und  durch 
diese  Tcrschiedenen  Uischungen  werden  die  Charak- 
tere der  Tonarten  noch  manchfaltiger  indiridualisirt. 

§     183. 

Das  bisher  Erwähnte  mag  genügen,  um  Torläufig  in 
allgemeinen  Umrissen  zu  zeigen,  wie,  thells  aus  der 
Natur  unseres  temperirten  Tonsystemes  und  durch  die 
ungleiche ,  ja ,  selbst  auf  Tcrschiedenen  Gattungen  Ton 
Instrumenten  Tcrschiedenartig  ungleiche  Schwebung, 
theils  durch  die  Verschiedenheit  der  Klangfarbe,  und 
durch  die  unzählig  Tcrschiedenen  Gombinationen  und 
Biischungen  der ,  bei  dieser  oder  jener  Tonart  zusam- 
mentreffenden ,  Eigenheiten  der  ersten  und  der  zweiten 
Gattung,  wie,  sag*  ich,  durch  all  diese  Zufälligkeiten, 
]ene  merkliche  Verschiedenheit  einer  jeden  Tonart 
Von  jeder  anderen  entspringt,  welche  jedem  Musiker 
bekannt  ist. 
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Nähere  Eineiekt  kierUber  npewälirt  die  KeKBtirie  der 
Besdiaffeiüieit  unserer  Terschiedenea  musikalischen 
Instrumente:  und  diese  wird  in  der  Lehre  Ton  den 
materiellen  Knnstmitteln  Torkommen,  welcke 
im  Verfolge  dieser  Theorie  ersekeinen  soll»  und  wo« 
▼on  Bruchstücke  in  der  Encyclop.  d.  W.  u.  E.  y* 
Ersch,  Art.  Blasinstrumente,  Bogeninstru« 
mente  u.  a.  m.  abgedruckt  sind,  so  wie  auch  schon 
früher,  in  mehren  Blättern  der  Leipeiger  mus.  Ztg.  r. 
1816  und  I8i7,  wiewohl  hier,  durch  uariektigem 
Abdruck  y  in  sehr  gerrissenem  Zusammenhange. 


Vierte  Abtheilung^. 

Modulation. 

I.)     Begriff: 

5     134. 

Wir  haben  bisher  gesehen,  wie  Töne  sich  eines» 
theils  SU  Tonreihen,  anderntheils  zu  Harmonieen  ver- 
binden ,  und  wie  mehre  zusammengehörige  Harmonieen 
Tonarten  bilden. 

Die  Art  und  Weise ,  wie  dem  Gehöre  der  Eindruck 

einer  Tonart,  und  insbesondere  bald  der  einen,  bald 

der  anderen,  erregt,  wie  es  in  eine   solcke  gestimmt, 

und  entweder  in  dieser  Stimmung  erhalten,  oder  ans 

einer  Tonart  in  die  andere  umgestimmt  wird,  nennea 

wir  Modulation. 


n.)     Leitergleiche  y  —  ausweichende 
Modulation. 

§    IßS. 
Nach  der  yorstehenden   Begriifbe Stimmung   eerfällt 
die  Modulation   ron    selbst  in  zwei   Hauptgattungen: 
TheörU  der  TQniet%kn»Mt  2  Bd,  7 
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je  nachdem  nftmlich  dasGelidjr  in  einer  Tonart  gestimmt 
erhalten  ,  oder  aus  einer  in  eine  andere  um^jettimmt 
wird. 

So  lan^ip  ein  Satz  sich  in  einer  und  derselben  Tonart 
hemmdreht,  so ,  dass  das  Gehör  unTcrrückt  in  der 
einmal  angenommenen  Stimmung^  bleibt ,  nennen  wir 
solche  Modulation  leitergleich,  oder  leitertreu* 
(eigentlich  der  Tonart  treue  Modulation») 

Sobald  aber  dem  in  eine  Tonart  gestimmten  Ge- 
höre y  auf  irgend  eine  Art ,  das  Gefühl  einer  anderen 
erregt  wird,  so  heisst  dies  ausweichende  Modu- 
lation, oder  Ausweichung,  und  man  sagt,  der 
Sats   sei  in  die   neue   Tonart    ausgewichen* 

Ausweichung  heisst  also  Umstimmung  detf^ Ge- 
höres aus  einer  Tonart  in  eine  andere^  oder  das  Folgen 
einer  Tonart  auf  eine  andere ,  oder  kurz,  das  Auftreten 
einer  neuen  Tonart  —  So  tritt  z«  B.  in  folgendem  Satze 

i74.  Fig.  174.)        .      ^    #    ^ 

a      6     a     ®    (S 

welcher  in  a-moll  anf&ngt ,  demnächst  die  ®-DreiUang- 
harmonie  auf  ^  welche  in  a-moU  nicht  inheimisch  ist^ 
folglich  einer  anderen  Tonart  angehören  muss.  Dadurch 
geschieht  ^emnach  eine  Ausweichung;  der  Schritt  von 
der  dritten  Harmonie  zur  vierten  ist  ein  ausweichen- 
der   Harmonieenschritt. 

Ich  merke  hier  beiläufig  an,  dass ,  nach  dem  Sprach- 
gebrauche mancher  Schriftsteller,  das  Wort  Modu- 
lation mit  Ausweichung  gleichbedeutend  ist,  und 
nur  die  ausweichende  Modulation  Modulation 
heisst:  so  dass  also,  bei  ihnen,  moduliren  eben  so 
viel  bedeutet ,  wie  bei  uns  ausweichen. 
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§     186. 

JL.)    Ir«iise,   ^    hmlhg   Ausweichung, 

Eine  Ausweicliniijj  löscht  entweder  das  Gefühl  der 
▼orherg^ehenden  Tonart  gänzlich  aas,  und  prä^  die 
neue  dem  Gehöre  yollkommen  ein,  —  oder  nicht. 

Wird  das  Gefühl  der  Torigen  Tonart  so  sehr  im 
Gehöre  zerstört,  und  dieses  so  Tollkommen  und 
aberwiegend  in  die  neue  umgestimmt,  dass  es  Jen« 
Töllig  Tergisst,  nnd  dieser  förmlich  huldigt  ^  wird  die 
neue  Tonart  als  neue  Hauptperson  aufgeführt , 
welche  die  Torhergegangene  TöUig  in  Schatten  stellt, 
Terdrängt,  und  Tcrgessen  macht,  das  ganze  Interesse  an 
sich  reisst ,  und  sich  auf  dem  tonischen  Throne 
festsezt ;  —  dann  heisst  eine  solche  Ausweichung  mit 
Recht  eine  Tollkommene,  oder  ganze,  auch  wohl 
Uehergang  in  eine  neue  Tonart. 

Ist  sie  aber  Ton  der  Art,  dass  sie  das  Gefühl  der 
vorigen  Tonart  im  Gehöre  nicht  TÖllig  auslöscht,  prägt 
•ie  ihm  die  Stimmung  der  neuen  nicht  Tolikommen 
ein,  sondern  lässt  das  Gefühl  der  Torhergegangenen 
noch  zurück ;  lässt  sie  die  neue  nicht  sowohl  als  Haupt- 
person auftreten,  sondern  nur  ,  so  zu  sagen,  als 
Nebenperson ,  eine  kurze  Szene  spielen ,  —  so  heisst 
diese  Ai^swcichung  mit  Recht  eine  unTollkom- 
mene,  oder  halbe.  Eine  solche  erscheint  weniger 
als  wirkliche,  förmliche  Ausweichung,  denn  als  leichte 
Anspielung  auf  eine  fremde  Tonart ,  als  Torübergehende 
Abschweifung  und  folgeloser  Seitensprung  in  ein  frem* 
des  Tongebiet,  als  kleine  Untreue  gegen  die  bisherige 
Tonart ,  als  eine ,  im  v  orübergehen  flüchtig  berührte, 
Episode.  (Manche  nennen  diese  Gattung  von  Auswei- 
chungen zufällige,  oder  auch  wohl  durchgehende.) 

T  ' 
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iOO  (§  167.) 


Moduiation. 


Als  Beispiel  einer   solchen  mag  nachstehende 


^#-ihi^^^ 


diepen.  Der  Satas  geht  ans  C-dar.  Im  Verfolg  erscheint 
die,  der  C-Lciter  fremde,  Harmonie  (§^,  und  bewirkt 
xwar  allerdings  eine  Ausweichung ;  allein  diese  ist  so 
nnyollhommen,  dass.  das  Gefühl  der  Tonart  C  dadurch 
gar  nicht  ausgelöscht  wird ,  Tielmehr  fiihlt  man  sich  am 
Ende  wieder  vollkommen  in  dieser  Tonart  cu  Hause. 

Wir  werden  in  der  Folge  sehen,  dass  manche  Ans« 
weichungen  so  sehr  Torubergehend  sind,  dass  sie 
kaum  den  Namen  yerdieneu ,  indem  sie  eine  neue  Ton- 
art gleichsam  nur  ganz  flüchtig  anspielen,  indess  'das 
Gehör  doch  auch  nicht  einen  Augenblick  aufhört,  die 
Torige  noch  als  Haupttonart  zu  empfinden. 

(Jebrigens  lässt  sich  eine  bestimmte  Grenze  iwi- 
sehen  ganzen ,  und  sogenannten  halben  Ausweichungen 
nicht  ziehen,  weil  der  Unterschied  nur  in  dem  Hehr 
oder  Weniger  besteht,  welches,  seiner  Natur  nach, 
unendlich  vieler  Abstufungen  fähig  ist,  zwischen  wel- 
chen keine  positive  Grenze  liegt. 

§  187. 
B.)  Leitaeeordf  Leiticn. 
Man  kann  jede  Harmonie,  bei  welcher  das  Gebor 
sich  umstimmt,  bei  welcher  dasselbe  aus  der  bisherigen 
Tonart  heraus ,  in  eine  andere  hinüber  geleitet  wird, 
und  also  jeden  Zusammenklang,  welcher  einer  anderen 
Tonart  angehört  als  sein  unmittelbarer  Vorgänger, 
Mnen  Leitaccord  nennen» 
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Bei  unserer  Bezelchnun^sweise  ist  demnach  jeder 
Aceord,  Tor  dessen  römischer  Ziffer  ein  neuer  lateini- 
scher Buchstaben  steht,  ein  Leitaccord. 

Ist  der  Leitaccord  ein  solcher ,  welcher  in  der  kis- 
hcrig^en  Tonart  an  sich  selber  nicht  vorfindlich  ist,  so 
dass  also  unter  den  Tönen,  aus  welchen  er  besteht, 
einer  oder  mehre  sich  befinden,  welche  in  der  bis- 
herigen Tonart  nicht  leitereigen  vorhanden  sind 
(§  140*),  so  kann  man  diesen  Ton,  oder  diese  Töne, 
Leittöne  nennen.  Leitton  ist  demnach  der  in  einem 
Leitaccord  erklingende ,  der  bisherigen  Leiter  fremde, 
Ton :  z.  B.in  obiger  Fig.  175  i  erst  der  Ton  5,  hernach  R. 

Wir  werden  aber  in  der  Folge  sehen,  dass  nicht 
in  jedem  Leitaccorde  solche  Leittöne  befindlich  sind, 
oder  mit  anderen  Worten  ,  dass  sehr  viele  Aus- 
weichungen auch  durch  solche  Accorde  geschehen, 
welche  an  sich  selbst  wohl  in  der  bisherigen  Tonart 
8tt  finden  sind,  —  so  wie,  dass  zuweilen  auch  harmo- 
niefremde Töne  den  Namen  Leitton  in  gewissem  Be- 
trachte yerdienea.  (§  S05,  228,  580.) 


(§  *40*) 


i7iti. 


(§805,  M«, 

580.) 


6ItiiHe^i 


im^. 


Dl«  Tonsetser  sind  im  Gebrauche  der  Beneiiiiiin{re]i  Leit- 
accord, und  Leitton,  nichts  weniger  alt  tberetnstimmend 
und  Gonsequeiit.    (Vergl.  §  ÜtH  und  140*) 

H&ufig  legten  sie  den  Namen  Leitaccord  nur  dem  Domi- 
nantTierklan(;c  der  neuen  Tonart  kei^  —  wahrscheinlich  weil 
durch  ihn  ( da  er  unzweideutiger  ist  als  'jede  andere  Ilarmouie 
(§  iÖ8;,  beinah  die  meisten  Ausweichungen  su  geschehen  pflc(;en, 
und  ^  weil  auf  ihn  gewöhnlich  seine  tonische  Üarmonie  folgt : 
«.  B. 


C:I       V       1C;V'        I 


(§128,140*.) 


(§i»8) 


17»  If. 
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Allem  ifras  in  diesem  Beispiele  dev  Fall  ist,  ist  es  darmn  nicht 
iBiTiicr.  Denn  Erstens  {geschehen,  wie  wir  in  den  folgenden 
Abschnitten  sehen  werden,  eine  Menge  Ausweichungen  nicht 
dHrch  den  Dominanten- ,  sondern  dnrcli  andere  Accprd^  d^  neueii 
Tonart.     So  wird   z.  B.  in  folgender 


irUL  FifiT-  *7»  'vi 


IC:V»       t  C:IV 


Bwar  im  zweiten  Takte  diirch  ^^»  als  V  yon  Cr,  fn*s  G-dni> 
ausgewichen ,  im  dritten  Takt  aber  aus  G  ]n*s  C  zurück  durch 
g,  als  IV  von  (S;  wie  sehr  also  der  Name  Leitaccord  jedem 
Haupt vierkl an g  -einer  neuen  Tonart  auch  gebührt,  so  wenig  ge« 
bührt  er  doch  diesem  ansschlleslich. 

Zweitens  folgt  auch  da,  wo  eine  Ausweichung  durch  V 
oder  y  der  neuen  Tonart  geschehen  ist,  auf  die»  V  odev  V* 
doch  nicht  allemal  die  neue  tonische  Harmonie  c 

ly:^«,*,  Fig.i7ö    m.)  .  ^). 

Czl     «;V^  d:\^        C:I  C:V^    vi 

Dass  die  Tonsetzer  Sitze  dieser  Art  zuwei|ei|  elliptiscbe, 
kntachrestische  Harmonieenfolgen  ,  Anticipationcn ,  u.  s.  w. ,  zu 
nennen  pflegen,  kann  mir  hier  ganz  gleichguUig  sein. 

Eben  so  inconsequent  wird  bäufig  auch  mit  der  Benennung 
licitton  rerfahren,  indem  mnn  nur  den  Untcrhalbenton  der 
neuen  Tonart,  (mit  anderen  Worten,  die  Grundterz  des  neuen 
V   oder   V^,)    Leitton   »ennt;   Termuthlich  deswegen,    weil  in 
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tfiden  Filles,  wo  ein«  Answcleknng  durch  die  DomikiantharaiOiiitt 
der  nencB  Teiiart  geschieht,  diea  Sabsemitomittm  die  der  bi»» 
berigen  Leiicr  fremde  Note  ist,  wclrbe  das  neue  V  «der  V* 
eben  zum  leiterfrcnden  Leitaeeorde  nlacbt ;  —  vad  weil  dieses 
Sabsemitonium  hcmach  gewöbnlicb  xur  neuen  toniscbeu  Note 
fortschreitet;  (Yergl.  obige  Figur  i7tf  fc:) 

6 
C  ;     I 


«  « 

-    a 

«       8 

'S  .«5 

s  s  ^ 
a  3 

Allein  ancb  dies  ist  nur  ein  einzelner»  zwar  zienllcb  ge- 
wdLulicber,  aber  bei  AV eitern  nicht  allgemein  zutreffender  Fall. 
Benii,  >vas  für's^rste  den  Umstand  angeht,  dass  das  Sub- 
semitoniam  der  neuen  Tonart  sich  hernach  immer  nach  der  neuen 
Toiiica  bewege,  so  ist  schon  dies  nichts  weniger  als  allge- 
mein   wahr.     Man   sehe  das  erste  beste  Beispiel  i 


©' 

G  :     V 

u    *    *     *■ 

OD"^  t 

9  »•'«  9 

l-s.-S 

Sj-S-J 

lllU 

Q  9  S  'C  'S 

«  S  V  e| 

Fig.  iTötf".; 


C.I  l^;VTd:Y' 


Zweitens  ist  das  Snbsemitonium  der  neuen  Tonart  nicht 
immer  der  einzige  leiterfremde  Ton,  welcher  das  ntut  Jl^ 
xum  leiterfremden  Leitaeeorde  macht ,  s.  B. 


Fig.  180.) 


iTJSfr. 


17«  s 


180. 


G:V    C:V 


Hier  enthilt  der  tieKe  Accord  zwei  Tdne  welche  ihn  zum 
Leitaeeorde  machen,  welche  also  beide  auf  den  Namen  Leit- 
ton gleichen  Anspruch  haben  :  die  Terz  und  die  Quinte  ;  —  cht« 
»o  in  Fig.  482  die  beiden  X«ne  5  und  eis»  u.  s«  w.  I8Ü. 
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MoAüutian. 


Und  drittem  ist  das  SabsentOBlum  der  »evea  Tmmrl 
zwar,  wie  getagt»  oft»  eben  sa  oft  aber  aucb  gar  aiebt  der 
Ton,  welcher  das  neue  V  oder  Y^  imm  Leitaccorde  nuicbt; 
t.  B.  in  mebrcrwfthntcn  Bcifpielcax 


Kg.  1»4.) 


nin. 


rig.  1781.) 


({  «87.) 


Im  letzten  Beispiel  L^t  nicht  das  e,  als  Snbsemitonium  der  nenen 
Tonart  F,  oder  als  Terz  des  leitenden  Haupt vierklanges  CT', 
der  leiterfremde  Leitton,  sondern  das  £,  die  Septime  dieser 
Harmonie,  ist  es;  —  nnd  eben  so  ist  es  hn  ersten  Beispiele 
nicht  das  h,  sondern  das  g,  als  Quinte;  —  und  fotglich  erg;icbt 
■ich  auch  hier  das  KcsuUat :  allerdings  Terdient  das  Subseniito- 
ninm  der  neuen  Tonart  hiuAg  den  Iiaraen  Leitton;  es  Terdient 
ihn  aber  nicht  nur  nicht  ausschlieslich »  sondern  zuweilen  aucb 
gar  nicht. 

Wieder  Andere  beschenhen  mit  dem  Namen  Leitton  gar 
alle  diejenigen  Töne  «^ welche,  wenn  man  in  der  Melodie  unter 
»,  gewissen  Umst&nden  anf  sie  stösst,  ohne  Beleidigung  des 
„Ohres  in  heine  andere  als  in  die  nnmittelbar  darüber  oder 
„darunter  liegende  Stufe  treten  können**  (Sulzer,  BLoch, 
n.  tk.),  —  Leittöne  wirren  also,  nach  dieser  Begriftbestimnrong, 
nicht  nur  „alle  zufällig  erhöhten  oder  erniedrigtien 
Töne  der  Tonart ,  **  sondern  überhaupt  jedes  Interrall ,  weiches 
nicht  ganz  freie  Fortschreitung  hat,  mithin  alle  Septimen,  nicht 
blos  die  der  Dominante,  —  alle  darchgehende  und  Vorhalt- 
noten  u»  dgl. -i— 

Je  mehr  die  Schriftsteller,  im  Gebrauche  der  Ausdrücke 
Leitaceord  und  Leitton,  von  einander  abweichen,  desto 
genauer  werde  ich  an  die  im  §  i87  angenommene  Bedeutung 
dieser  Knnstausdrüche  festhalten. 


(§  i*ö*)  (Vergl.  übrigens  anch  $  140*). 
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%   laa. 

C.)  Ausweichung  in  dieses   oder  jenes   IntervulL 

Je  nacbdcm,   bei  einer  Ausweicbunjy  in  eine  nßue 
Tonart,    die    toniaclie    Xöle  dieser   leUlereu  von    der 
bislierijreii  Tonica   um   eine    Secnn^e ,    nm  eine  Ter«, 
Quarte,    Quinte,    u.   8.  w,  entfernt  ist,   nennt  man  es 
eine  Ausweicliun^  in   die  Tonart   der  Secunde,  in  die 
der  Terz   (oder  Medianle ,  §  80),   in  die  der  Quarte     (§  ^0) 
(Unterdominanlti),    Quinte    (Dominante),   in  die  der 
Sexte,  n.  s.  w.      Wenn  z.  B.  in  einem  Satze,  der  aus 
C-dur  ^eht,    eine  Harmonie  auftritt,    welche   slcli    als 
der  Tonart  JO-dur,  oder  rf-moU  angreborcnd  ankündiget, 
80    nennt   man   dies  eine    Ausweicbung    in    die    harte, 
oder  weiche  Tonart  der  Secunde,  weil  die  Tonica  D, 
gegen   die  bisherige,  C,    ein  Intervall   einer  Secunde 
ausmacht,    —  und   zwar   in  die  Tonart   der  grossen 
Secunde  ,  weil  von  C  zu  D  eine  grosse  Secunde  ist.  — 
In  gleichem  Sinne  heisst  die  Ausweichung  von  D  oder 
d  in's  F  «der  f  eine  Ausweichung  in  die  harte,    oder 
weiche  Tonart  der  kleinen  Terz,  —  von  D  pder  df 
in's  G  oder  g  in  die  Unterdominante  oäer  Quarte, — 
Ton   G   oder  g   in's   />   oder  d  in   die   der  Dominante, 
Quinte  öder  ünterquarte  ,  — von  D  oder  d  in'«  jET  oder 
h  in  die  der  grossen  Sexte  oder  kleinen  ünterteraj,,  — 
von  C  oder  c  in's  B  oder  b  in  die  der  Ueineii  Septime 
oder  grossen  Untersecunde  ,  u.  dgl.  "" 

ilan  kann  die  eben  erwähnten  versehiedenpn  Aus- 
weichungen dem  Auge  anschaulich  machen  ,  wenn  maA 
zwischen,  die,  di«;  Tonart  anzeigenden,  Gursivbuck- 
stafaen  (§    153)    eine   Klammer  setzt,    und  in    oder     (§  |^3.) 
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unter  dieselhe    die   Chiffer  det     InterValles    schreibt, 
1^.  B. 


a-         •      -3  »•  •* 

Der  Schritt  vom  dritten  zum  vierten  Accorde  ist  eine 
Ausweichan(y  aus  C  in's  d^  also  in  die  Tonart  der 
E weiten  Stufe  (grossen  Secunde)  der  bisherigen 
Leiter.  —  Aus  dieser  neuen  Tonart  <f-moll  wird  dann, 
beim  sechsten  Accorde ,  wieder  weiter  in's  jF-dur  aus- 
gewichen, also  in  die  Tonart  der  Terz  der  bisherigen 
Tonica  d  (von  F  bis  D  ist  eine  kleine  Terz)$  — 
Ton  F-AuT  wird  dann  wieder  in's  C-dur  ausgewichen, 
also  in  die  Quinte  tou  F,  —  von  diesem  (7-dnr  dann 
(J352.)     in  die  Quarte  F-dur.     (Vergl.  §  252.) 

s  Untersucht  man ,  wie  viele  verschiedene  Auswei- 
chungen in  diesem  Sinne  denkbar  sind,  oder  mit  anderen 
Worten,  in  wieviele  andere  Tonarten  aus  jeder  ge- 
gebenen ausgewichen  werden  könne  ,  so  findet  man  46 
verschiedene  Artei».     Man  modulirt  nämlich  : 

aj  ontweHer  aas  einer  harten  Tonart  in  eine  der  tbri^en 
Karten,  z.  B.  aus  C-dar  in's  Cis-Aur,  oder  in*s  H-dor,  in's 
j&5-,  in*s  E'j  P- ,  Fis- ,  G- ,  As- ,  A-,  Ä-,  oder  J7-dur.  Dies 
sind  eilf  vcrScliledcne  Ausweiclian^en*    «     . Ai 

h.)  .oder  aus  einer  harten  in  eine  der  12  weichen,  x.  B.  ans 
C-dur  in*s  e-moll ,  oder  in 's*  cU-^  in*s«(-,  es-j  e-,  /^,  fU-,  g-y 
as',  a-y  h-,  oder  fc^moU;  sind  zwölf  weitere  Aus weiehun^^n    ift 

e.)  oder  aus  einer  Molltonart  in  «ine  der  zwölf  Durtonarten» 
K.  B.  ans  a-moU  in*s  A-,  B-,  JEf-dur,  u.  s.  w,  sbid  wieder  .    i% 

d.)  oder  endlich  aus  einem  Mollton  in  einen  der  übrigen 
IMTolUdne ,  z.  B.  aus  ii^moll  itt*8  h",  h- ^  e-,  cü-moU,  u.  s.  w« 
nacbt  wUder ti* 

Gefammtzahl    .     .     .• 46 
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Mit  anderen  Worten  i  ans  jeder  harten  Tonart  kann  man 
in  II  andere  liarte  nnd  in  IS  Molltonarten^  überhaupt 
also  in  85  andere  ausweichen;  -^  eben  bo  ans  Jeder 
if eichen  in  II  andere  weiche  und  in  12  harte,  oder 
überhaupt  ebenfalls  in  25  andere.  Diese  aweimal  S5 
machen  40  -verschiedene  Hauptgattun^en ,  deren  jeda 
Ton  den  anderen  wesentlich  verschieden  ist.  (Vogler 
hat  offenbar  zwei  Möglichkeiten  übersehen ,  wenn  er ,  im 
§  99  seiner  Tonsetzkunst,  deren  nur  44  aufsählt.) 

§     180, 

B.)  Charakterisehe  yersehiedenheit,  und  Wertk^dtr 
Vnwerthder  leitergleiehen  nnd  der  umvtpichfn' 
^en  Modulation, 

Der  chara*kterische  Unterschied  cwischen  leiter-» 
gleicher»  und  ausweichender  Modulation,  besteht  im  AU-, 
gemeinen  darin,  dass  jene  mehr  Einheit,  diese  mehr 
Iffanchfaltigkeit  gewährt ,  in  jener  sich  mehr  Ruhe, 
Gleichförmigkeit  und  Gleichmuth,  in  dieser  mehr  Ab- 
wechslung, Unruhe  und  Aufregung  ausspricht,  dies« 
Iiet^tere  mithin  gleichsam  nur  als  Würze  der  Ersteren 
anzusehen  ist*  —  Ein  Mehres  werden  wir  hierüber  bei 
der  Lehre  vpn  den  ausweichenden  Harmonie enfolgen 
erwähnen«  -^ 

Was  aber  insbesondere  die  charakterische  Verschie- 
denheit und  den  W'erth  oder  Unwerth  der  Terschiedenen 
Ausweichungen  nach  der  so  eben  aufgestellten  Classifica- 
tion betrifft ,  so  lässt  sich  darüber  nur  so  Viel  im  Allge- 
meinen sagen,  dass  Ausweichungen  in  nahe  Tcrwandte 
Tonarten  gewöhnlich  gelinder,  die  in  sehr  weit  entfernte 
aber,  im  Durchschnitte  genommen,  auffallender,  herbei 
nnd  greller  sind* 

Biese  Letzteren  sind  aber  darum  nicht  minder  gut 
als  jene.     Denn  ainestheils  erfodert  zuweilen  der  Aua- 
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Modidation, 


druck  auch  das  wfrklicli  Greller«  und  Auffallendere ; 
anderentheils  aber  Isönnen  auch  Aug weich ungpen  iu  weit 
entlegene  Tonarten  durch  begünstigende  Umstände  oft 
so  sehr  gemildert  und  so  leicht  eiogehend  gemacht  wer- 
den, dass  sie  alle  Härte  Ycrlieren. 


(§01.; 

133. 


Uusere  theoretischen  Schriftsteller ,  welche  non  einmal  fiher- 
hanpt  so  f&r  ihr  Lehen  gern  Terbieten,  ermangeln  aneh  nicht, 
kald  diese  bald  jene  Aosweicbong  fnr  Tcrboten  zu  erklftren.  -* 
£s  wäre  leicht,  eine  merkwürdige  Gallerie  solcher  Verbote  zu 
liefern.  —  So  stellen  z.  B.  Manche  das  Gesetz  auf,  man  dürfe 
ans  jeder  Tonart  nur  in  die  nAchstrerwandten  answeicheu.  Unter 
»nderen  sagt  Vogler  (in  s.  Tenwissenschaft  und  Ton- 
setzknnst,  §  C4.  der  Tonsetzknnst  S.  70):  „Für  die  Ans- 
„weiehnng  giebt  es  nur  ein  einziges,  aber  allgemeines  Gesetz; 
„  dass  nicht  über  eine  Stufe  gesprungen  werde ,  welche  der 
„Abstand  um  ein  |)  oder  [7  in  Ansehung  der  Vorzeichnung  ist/' 

Man  weiss  wahrlich  gar  nicht,  was  man  sagen  soll  zu  solchen 
Verboten,  welche  zu  beobachten  keinem  Tonsetzereinnillt,  deren 
Erfinder  selbst  auch  nie  daran  gedacht  haben,  sie  zu  befolgen, 
UJid  Ton  denen  überhaupt  nicht  zu  errathen  ist,  wozu  sie  auf- 
gestellt worden ,  wenn  man  jemal  gehört  und  empfunden  bat, 
mit  wie  trefflicher  Wirkung ,  in  klassischen  Werken  der  besten 
Tonsetzer,  und  z.  B.  Vogler*s  selbst,  oft  unmittelbar  in  die 
entferntesten  Tonarten  ausgewichen  wird.  Beispiele  eigens 
nnzuftthren,  wäre  wohl  überflüssig!  Wollte  man  aber  den- 
noch gern  welche  Tor  Augen  haben ,  so  werfe  man  nur  einen 
Bück  unter  anderen  auf  das  Ton  Vogler  selbst  entlehnte } 
(i.  Bd,  §91.) 


Fig.  t3f .) 


Noch  ein  Paar  Worte  mehr  werden  wir  weiter   unten  ,    bei 
Gelegenheit    der   Lehre   Ton    der  modulatorischcu    Anlage    der 
Tonstücke  überhaupt,  hierüber  zu  sprechen  finden. 
(  S  99 ,  88 1 ,        Man  Tergleiche  auch  die  Anmerkungen  zu  den  §§  99,  881  a.  501 . 
501,  Anm.) 
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in.)  Stinumwg  des  Gehöres  in  estie  Tonart 
§    190. 

Nachdem  wir  bis  hierher  den  Begriff  und  die  Arten 
von  Modulation  festg^estellt ,  beschäftigen  wir  ans  mit 
der  Frage:  Wie  und  wodnrch»  nnd  nach  wel- 
chen Gesetzen  wird  das  Gehör  bewogen» 
diese  oder  jene  Harmonie  als  tonische  Har- 
monie sn  empfinden?  oder  mit  anderen  Worten: 
wodurch  wird  es,  in  jedem  Torkommenden 
Falle,  in  diese  oder  jene  Tonart  gestimmt, 
oder  aus  der  einen  in  die  andere  umge- 
stimmt? oder  überhaupt :  w o fü r  und  als  welcher 
Tonart  angehörig  erscheint  dem  Gehöre 
jede  Torhommende  Tonyerbindung? 

Die  Grundsätze  hierüber  sind  ziemlich  einfach, 
indem  sie  eben  auf  dem  Satze  der  möglichsten 
Einfachheit  beruhen ,  nämlich  auf  dem  obersten 
Grundsatze  : 

Das  Gehör  erklärt  sich  jede  Tonyerbin- 
dung auf  die  möglichst  einfache,  mög- 
lichst natürliche,  möglichst  nahelie- 
gende Art. 

Um  aber  diesen  Satz  in  seinen  Folgen  zu  ent- 
wichein, theilcn  wir  die  obige  Frage  in  zwei  Theile, 
nändich : 

ji,)  Wodurch  wird  das  Gehör  zuerst  in  eine  Tonart 
gestimmt  ? 

B.)  Wofür  nimmt  das ,  einmal  in  eine  Tonart  ge- 
stimmte Gehör,  jede  sich  ihm  präsentirende  Tonrer« 
hindung  auf? 
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A.)    Er$t0  Stimmung  de$   Gehöret. 

§    191. 

Im  AU^remeinen  entsteht  das  Gefühl   einer  Tonart 
durch  das  Auftreten  Ton  Harmonieen ,  welche  derselben 
(S  AAS)    e%en  sind.     (§  122.) 

Insbesondere  ist  es  also  natürlich ,  dass  beim  An- 
fangs einer  Musik,  wenn  das  Gehör  noch  von  keiner 
Tonart  eingenommen  ist,  dieses  jede  sich  ihm  Euerst 
darbietende  harte  oder  weiche  Dreiklang;harmonie  als 
tonische  anzunehmen  geneigt  ist.  Wenn  2.  B.  ein 
musikalischer  Sats  mit  der  Harmonie  d^s  grossen  @d* 
Dreiklangs  anfängt,  so  nimmt  es  diesen  Accord  als 
tonischen,  als  I  auf,  und  stimmt  sich  ian  Es-dur.  Jedes 
Musikstück  fangt  daher  gewöhnlich  mit  der  tonischen 
Harmonie  an. 

Von  Anfängen  mit  einer  anderen  Harmonie  als  der 
tonischen  werden  wir  späterhin,  bei  der  Lehre  vom 
mpdulatorischen  Baue  der  Tonstucke ,  einige  Fälle  be* 
trachten. 


B.)    Bleibende  Stimmung ,   oder   ümstimmung  dee 
Gehöres. 

I.)     Grundsatz  der  Träg-heit 

§    IM. 

Das  einmal  in  eine  Tonart  gestimmte  Ge* 
hör  stimmt  sich  nicht  ohne  hinreichenden 
Grund  in  eine  andere  um. 

Aus  diesem  Grundsätze,  welcher  gleichsam  das 
musikalische  Gesets  der  Trägheit  (principium 
inerüae)  ist»  oder,  wenn  man  lieber  will»  d«r  Satx 
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d«8  zureichenden  Grandes  »  auf  die  Stimmung 
des  Gehöres  sn^e wendet ,  fliessen  folgende  weiteren 
Fol{pesÄtze. 

§     195. 

a^)  Das  Gehör  nimmt  jede  vorkommende 
Tonrerbindung,  welche  an  sieh  selbst  in 
der  bisherigen  Tonart  Torfindlich  ist,  in 
der  Regel  auch  wirklich  für  leitereigen, 
nicht  für  eine  Ausweichung. 

Wenn  z.  B*  in  nachstehendem  aus  a-moll  gehenden 
SaUt 

Fig.  1740  ^    A    •♦•  174. 

die  S-Dreiklangharmonie  erscheint,  welche  (nach  der 

dem    §    iSIS  nachfolgenden  Tabelle  a,  )    sowohl   IV     (|ltftf.) 

Ton   J^-dur,  als    auch   VI    Ton  ^M-moIl,    oder  I   Ton 

f-dur,  oder  V  Ton  .d-dur  oder  von  a-moll  sein  kann, 

so  versteht  das  in  a-moll  gestimmte  G  ehör  sie  doch  nur 

in   dieser  letzteren   Bedeutung.  —  Eben  so ,    wenn  in 

einem  Satz  aus   (7-dur,  Fig.  170,  die  weiche  a-Drei-     176. 

Uangharmonie  erscheint ,  welche  bald  die  der  sechsten 

Stufe  in  (7-dur,  ((7:  vi),  bald  der  zweiten   in  G-dur, 

(G:ii),   bald   der  dritten  in  F-dur,    (F:iii),  bald 

der  vierten  in  e-moU ,  (  e :  iv  ) ,  bald  tooische  Harmonie 

in  a-moll,  ( a :  i )  sein  kann ;  so  versteht  das  Gehör  sie 

am  liebsten  als  vi  der  bisherigen  Tonart  C-dur,  nicht 

aber  etwa  als  i  von  o^moU,  oder  als    ii   von  G-dur, 

oder  als  iii  von  F-dur ,  oder  als  iv  von  e-moU. 

Wenn  in  einem  Satze  aus  a-moll,  Fig.  177,  der     177. 
Zusammenklang  [hdf]  erscheint,  welcher  unter  An- 
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derem  fowoU  attf  der  in  «-moU  inkeimisckan  Ilam*- 
Bie  ^^  9  als  aach  auf  d«r,  in'a  C^dar  oder  e^moD  gehöri- 
gen Vierklang^harmonie  ®^  beruhen  kann ,  so  ▼ernimmt 
das  Gehör  diesen  Zusammenklang,  aus  Torerwähntem 
Grunde,  allemal  eher  für  ^^,  als  für  ®^ 

178.  Eben  so  9  wenn  in  einem  Satz  aus  a-moll,  Fig.  178, 
der  Zusammenklang  [H  d  f  gis]  erscheint^  welcher 
enharmonisch  mehrdeutig  ist,  weil  er  klingt  wie  [H  d 
f  as]  oder  [H  d  eis  gis]  oder  [ces  d  f  as]$  so  nimmt 
ihn  das  Gehör  ohne  Anstand  in  der  ersteren  dieser  vier 
Bedeutungen,  weil  er  so,  als  @^,  in  der  bisherigen 
Tonart  a-moll  yorfindlieh  ist,  in  den  anderen  Bedeu- 
tungen aber  in  anderen  Tonarten  aufgesucht  werden 
müsste. 

Eben  so  versteht  das  einmal  in    a-moU  gestimmte 

179.  Gehör,  in  Fig.  179  den  ebenfalls  enharmonisch  mehr* 
deutigen  Accord  [facdis]  in  der  Regel  nicht  als 
[f  a  c  es};  obgleich  dieses  Letatere  klingt,  wie  jenes; 
denn    von    [f  a  c   dis]   ist  die    Grundharmonie  ^Ijt^    in 

(Si48,IVr.7.)  a-moll  als  »ii^  zu  Hause,  (§  148,  Nr.  7)  ;  Ton  [f  a  c  es] 
aber  wäre  die  Grundharmonie  ^^,  welche  in  a-moll 
nicht ,  sondern  nur  in  £-dur  oder  fr-moll  zu  finden  ist 

§  104. 
h.)  Kommt  hingegen  dem,  in  eine  Tonart 
gestimmten,  Gehör  eine  Tonrerbindung  ror, 
welche  in  der  bisherigen  Tonart  nicht  Tor« 
findlieh  ist,  welche  es  sich  daher  unmöglich  als 
derselben  angehörend  erklären  kann,  und  deshalb  für 
eine  Ausweichung  erklären  muss,  so  sieht  ea  die- 
selbe wenigstens  als  derjenigen  Tonart  an- 
gehörig an,  welch«  mit  der,  in  welche  ea 
bisher  gestimmt  gewesen,  möglichst  nah 
und  innig  verwandt  ist,  oder  mit  anderen  Worten : 
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«8  siebt  eine  solche  TonTerbindonf  zwar  als  eine 
Avsweicbang^,  aber  docb  als  eine  möflicbst  we* 
nic^  entfernte  an. 

Z.  B.  in  einem  Satx  aas  C-dor» 


Cxi      V     I       e:V     1  C:V    C:V      I 


komme  die  ip-Dreiklangbarmonie  Tor :  diese  findet  sieb 
in  ipM-dur  auf  der  vierten  Stufe,  alsjp{«:IV,  infl-dur 
alt  I ,  in  i^-dur  als  V ,  in  ifM-moll  als  VI ,  und  in  e-moll 
als  V.  Unter  all  diesen  Tonarten  ist  aber  e-moU  der 
bisherigen  Tonart  C  noch  am  nächsten  verwandt  $  folg* 
lieh  wird  das  Gehör .  die  Harmonie  Jp  hier  als  e :  V, 
als  Dominantendreiklang  von  e-moU  vernehmen ,  nicht 
aber  sich  in  die  noch  weiter  entfernten  Tonarten  Fu- 
dur,  /f-dur,  J^-dur,  oder  dit^moll  umstimmen. —  Odei^ 
wenn  in  einem  Satxe ,  der  bisher  aus  C  gegangen ,  eine 
jD-Uarmonie  erseheint,  so  wird  das  Gehör  dieselbe 
nicht  als  I  von  D-dur ,  nicht  als  IV  von  ^-dur ,  nicht 
als  VI  von  fis-moU ,  und  nicht  als  V  von  jf-moll ,  son- 
dern am  natürlichsten  als  V  der  nachts  verwandten 
Tonart  G-dur  vernehmen. 

Aus  eben  diesem  Grunde  erstibeint  auch  in  dem  iM 
§  188*  angeführten  Beispiele , 


die  Hauptvierhlangharmonie  9[^  dem  Gehör  als  eine 
Ausweichung  aus  C  in*s  d,  —  der  folgende  Vierklang 
(S^  iber  als  weitere  Ausweichung  in*s  F,  das  folgende 
neprie  der  TpnseUknnst  9,  Bd,  8 


(§taa*.) 
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®^  ak  .ÄH^waichaof  im'a   C  fforfteh»   und   4m  weiif.r 
folgende  Q^  als  Wiadaraitsweiclian^  in'«  jF. 
174.  ($  i05.)        Auf  gieicbe  Weise  erkennt  man  In  Figr.  174  (§  |95) 
Cebergän§^e  aus  a  in*a  C^'-'iA  Fig«  IUI  eine  Abschwei- 
fung aus  /  in's  As,  —  n.  a.  m. 

Eben  so,  \fcun  in  einem  Satz  aus  a-moll,  der  Zu« 
sammenklang  [eis  e  g  b]  Fig.  182,  erscheint ,  welcher 
grade  so  klingt  wie  [ des  e  g  b ]  oder  [eis  e  g  ais ] , 
oder  [des  fcs  g  b];  so  nimmt. ihn  das  Gehör  ohne 
4^nstand  für  [eis  e  g  b]  nämlich  für  den  Hauptvierklang 
3(^  auf  der  fünften  Stufe  der,  dem  bisherigen  a-moll 
nächstyerwandten 9  Tonart  «f-moll,  (für  d[:V^},  und 
nicht  für  6%  oder  ^i&  *  oder  Q^'' ,  in  welchen  Eigen- 
schaften man  seinen  Sitz  in  weiter  entfernten  Tonarten 
aufsuchen  müsste. 


ISO. 


(§  «a;,) 


Fig.  i«0.) 


Ba. 


4rt,n. 


Eben  so  versteht  das  einmal  in's  a-moU  gestimmte 
Gehör  den  Accord  [c  e  g  ais],  oder  [c  e  g  b],  Fig. 
IBS,  doch  immer  lieber  für  [cegais],  und  somit 
für  den  Yicrklang  mit  kleiner  Quinte  auf  der  zweiten 
Stufe  der  nahe  verwandten  Tonart  e  moll,  (füre:°ii-], 
als  für  [c  e  gb],  nolclicr  letztere   Accord  als  IlaUj^- 
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Tierklani^,    Jils  V^,  In  den  entfernUren  Toniurten  JP-dur 
oder^f-moll  aufgesuclit  werden  müsste* 

Oder ,  wenn  in  einem  SaUe ,  der  bisher  ans  ^-moll 
giuQy   der  Accord  [g^  h  d  f  oder  eis]   erscheint. 


Fig.  132.) 


152. 


(5  208.) 
184 1.  k: 


(Vergl.  $9i  BuB.)     (§  9i.) 

ko  wird  ihn  das  Gehör  offenbar  lieber  für  Ersteres^  {tat 
®',  und  s^obinfür  CiY\  nehmen,  als  für  Hii\  welches 
^11^  der  viel  weiter  entfernten  Tonart  A-molI  wäre. 
Noch  eine  weitere  Bestätig^ong  dayon,  dass  die  Grund- 
harmonie  dieses  Beispiels  nicht  ®cfö%  sondern  ©^  ist, 
"Verden  wir  weiter  anten  finden.   (§  208  am  Ende.) 

Eben  so  erkennt  in  Fig.  IttMpi  k ,  das  Gehör  den 
Accord  [fhda]  für  V^  der,  Vl^em  anfänglichen, 
jT-dür  oder  G-dur  nächstTcrwandten  Tonart  C-dur, 
Äicht  aber  als  ^n^  der  ( mit  F  odet  G  erst  im  sweiteiv 
Grade  verwandten)  Tonart  a-moÜ* 

Nach  den  bisher  entwickelten  Grundsätzen  werden 
sich  auch  die  Augweichiu^geB  in  Fig.  185  leicht  erklä- 
ren lassen. 

§     195. 

Es  kann  sich  treffen,  dass  ein  neu  auftretender 
Aecord  an  sich  selbst  in  zwei  Tonarten  zu  finden 
wäre,  welche  beide  der  bisherigen  gleich  nahe 
sindi    Z.  B.  in  folgendem  Satze  aus  a-moll: 


i8K. 
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(§  171.) 


187. 


^§178.) 


(j  i7I.) 
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Piff.  *Be.) 


könnte  et  an  slcli  selbst  woU  Eweifelkaft  sein,  ob  der 
Tierle  Aecord  nicbt  eben  so  ^ot  als  V^  Ton  ^-moU, 
wie  als  V^  Ton  G-dur  erscbeine,  weil  g^moU  dem 
a-moU  eben  so  nabe  verwandt  ist,  wie  G-dar$  beide 
nämlich  im  eweiten  Grade.     (§  178.) 

In  solchen  Fallen  entscheidet  dann,  bei  gleicher 
Nähe  der  Verwandtschaft,  die  grössere  Innigkeit 
derselben«  Da  nnn  die  Verwandtschaft  ron  a-moU  sn 
C-dur  zwar  nicht  näher,  aber  doch  inniger  ist,  als 
die  zn  ^f-moU  (§171),  so  nimmt  das  Gehör  dieses 
Z)'  eher  für  G :  V%  als  für  g.W 

Eben  so  könnte  in  Fig.  107  das  Gehör  etwas  swet- 
felhaft  sein ,  ob  d^^^ierte  Aecord  nicht  ebensowohl 
als  ^n''  Ton  a-moll,  wie  als  V^  Ton  C-dar  erscheine, 
weil  dem  jf-moU  n-moll  eben  so  nahe  verwandt  ist  als 
C-dnr,  nämlich  im  zweiten  Grade  (§178).  Da  aber 
die  Verwandtschaft  Ton  jf-moll  zu  C-dur,  zwar  nicht 
näher,  aber  doch  inniger  (§  171)  ist,  als  die  zwischen 
jf-moll  und  a-moll,  so  empfindet  das  Gehör  den  Aecord 
[f  h  d  a]  als  Hauptrierklang  ron  C-dur,  als  C:V% 
und  nicht  als  Vierklang  mit  kleiner  Quinte  der  zweiten 
Stufe  Ton  a-moll,  als  a:<'lI^ 

§    196. 

Es  kann  sich  aber  auch  sogar  treffen ,  dass  die  zwei 
Ttrschiedenen  Tonarten,   in   welchen  die  neu  auftre- 
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tende  Harmonie  wohl  zu  finden  wäre,  beide  der  bia- 
herigfen  Tonart  nicht  nur  (bleich  nahe »  sondern  a«ch 
gleich  innige  yerwandt  sind» 

Dies  ist  z.  B.  der  Fall,  wenn  in  einem  Sats  aus 
C-dur  die  Harmonie  [  c  g  b  eis  oder  des  ]  ersch^int^ 
welche  sowohl  Hauptvierklan^^  Ton  if-moU ,  als  von 
f-moW  9  sein  kann ,  welche  Tonarten  beide  gleich  fkahe 
und  gleich  innig  mit  C-dur  verwandt  sind,  —  oder  die 
Harmonie  [h  d  f  gis  oder  as] ,  welche  sowohl  V^  von  a, 
als  Ton  c  sein  kann. 

In  solchen  Fällen  hängt  es  dann  grösstentheils  yoii 
ümst&nden  ab,  ob  das  Gehör  einen  solchen  A^lord 
so,  oder  anders,  nehmen  werde.  Wir  wollen  solche 
Umstände  nun  ebenfalls  kennen  lernen« 


2,)   Stärkere  Gründe ,  welche  die  natürltolis 
Träg^heit  aufheben. 

§  i07. 
Der  Ton  §  190  bis  hierher  entwickelte  SatC:  dass  (J  190.) 
das  einmal  in  eine  Tonart  gestimmte  Gehör  sich  nicht 
ohne  hinreichenden  Grund  umstimmtj  und  des« 
halb  a,)  jede  vorkommende ,  in  der  bisherigen  Tonart 
yorflndlicUe  Tonverbindung ,  gern  als  derselben  wirk* 
lieh  angehörig  ansieht,  h,)  jede  an  sich  leiterfremde 
Harmonie  aber  der  mit  der  bisherigen  Tonart  Ter-* 
,  wandtesten  suschreibt,  gilt,  als  bioser  Ausfluss  der 
Trägheit  des  Gehöres,  natürlich  auch  nur  so  lang,  als 
nicht  stärkere  Grunde  dasselbe  «n  einer  anderen 
Erklärungsart  bßstiipmcn. 

In  der  Thnt  aber  bestimmen   zuweilen  eigene  Ulu« 
stände  das  Gehör  dazu; 
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^  aa.)  eine  f  onTerbindttiif ,  welche  kn  und  liir  'sich 
selber  woU  in  der  bisherigen  Tonart  varfindlich  if  äre^ 
doch  als  einer  anderen  angehörig,  oder  auch 

bh.)  eine,   an  sich   selbst   pwsr  leiterfremde,    aber 
d#eh  in    einer  nahe  verfrandten  Tonart  stattfindende 
TonTerbindnng  •    dennoch   als   ein   Glied  einer   weiter 
jSiitfcnaten  sn  betrachten. 
'   '  Diese  besonderen   Umstände  sind  folgende. 


m,)  Besondere    Ahzciehen    cin^r    aiiftrc|endcii 
TopTcrbindniig. 

§     108. 

Zuweilen  trägt  eine  TonTcrbindung  cii| 
Merkmal  nnd  Abseichen  an  sich,  welches 
andentet,  dass  sie  derjenigen  Tonart  nieht 
angehöre,  welcher  sie  sonst,  dem  bloßen 
Gesetze  der  Trägheit  nach,  znzuschreibe u 
wäre. 

Wir  wissen  nämlich ,  dass  gewisse  ümgestal- 
langen  nnr  gewissen  Harmonieen  gewisser  TonstufeiT 
]6lihomm<)n. 

Wenn  daher 

tm.)  eine  Harmonie  auftritt,  welche  zwar  sn  sich 
SKelbst  in  der  bisherigen  Tonleiter  wohl  yorfindltch  ist, 
die  aber  eine  Umgestaltung  der  Art  an  sich  irä(}t,  di0 
sie  n|ir  als  Glied  einer  anderen  Tonart  an  sich  tragen 
kann,  s6  kann  alsdann  das  Gehör  den,  solchergestalt 
als  einer  anderen  Tonart  angehörig  charakterisirlcnj 
Zusammenklang  freilich  nicht  mehr  als  der  bisherigen 
eigen  betrachten  5  und  empfindet  also  eine  Ausweichung. 
—  Und  wenn 
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hb.)  eine  Harmonie  erscheint ,  welcbe  an  sich  selber 
zwsir  in  ddr  bisherigen  Tonart  mcht,  aber  docli  iH 
einer  nahe  verwandten  Torfindlicb  ist^  wplche  abef 
eine  Umgesfaltang  der  Art  an  sich  trä{^ ,  welche  sie 
nur  iJs  Glied  einer  weiter  entfernten  an  «ich  t£ag;cui 
kaim:  so  muss  das  Gehör  diese,  wenn  gleich  in  einer 
näher  verwandten  Tonart  vor&ndliche  Ilarmonie,  doch 
als  Glied  einer  weiter  entfiernien  ansehen. 

Wir  wollen  dies,  alles  durch  Beispiele  erläutern. 

^    §     4f)9. 

*r.)  Wir  wissen,  dass  die  HinÄnfuj^nng  einer 
'grossen   IVone  nar  beider   Dominauthnrincniie  editier 


«■    //'MR 


harten  Tonart  statt  Aud<!t ,  däss  also  citi  nauptVicr-t 
klang  mit  grosser  jVone  nur  V^  ißlncr  Dtirtouart  seiil 
kann.;  (  §  iAr ,  Nr.  12 ;  §  H8 ,  Nk  Ö.  )  &N^V^) 

'  äa,)'MVena  daher  z.  B.  iii  einem  Satze,  der  bisher^  ' 
aus  c^moU  ging,  die  ©''- llai-moriie  mit  grosser  IVonc 
auftritt,  so  kann  das  Gehör,  obgleich  die  ©^-Harmo- 
nie an  sich  selber  allerclings  in  der  bistiCirigtrh  Tonart 
<;-moll  zu  finden  wäre,  doch  Äies  also' cha rat tlßri- 
«irte  ©'  nicht  mehr  als  derselben  änjehöifjg' betrach- 
ten ,  weil  es  in  c-molt  Kein  ®^  ixA  gfirossir  Non^  gielit. 
Zergliedern  wir  das  Beispiel  Figl  iÖÖi;'    ;     "'  *       133  ^ 


i) 


1fii  fängt  in  c-moU  an,  dnd*  die  drc*i  Karsten  iPaete  be- 
Vvegen  sich  tiuch  unvcrräckt  innerh&lß  der  Sphäre  di6ier 
Tonart.     !Vicht  aber  auch  der  viertt : 
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Der  Zasammeiiklaiijf  [  f  LSI}  oder 


^ 


Ist  nimlich  entweder ®^ , 

die  ©^-Harmonie   ist  aber  an   sich  selbst 

entweder c:    V^, 

oder Ci    W 

oder  der  besa£[te   Zasammenklang  ist  «^^; 

und  in  dieser  Eigenschaft  entweder  .     •    a:    Ofi^, 
oder C:Ov«^ 

Als  was  wird  er  nun  dem  Gehör  erscheinen?  —  Für's 
erste  einmal  nicht  als  c:Y^»  denn  ein  ®^  mit  grosser 

$i48,Nr.9.)None  giebt  es  in  c-moll  nicht    (§  148,  Nr.  9.)  --  E« 
bleibt  also  noch  die  Wahl,   ihn   entweder  als    C:V^, 
oder  als  a:^ii%   oder  als  Ci^yii^  aufzunehmen.     Diese 
Wahl  kann  aber  nicht  schwer  werden ;    denn  da  dem 
'  bisherigen  c-moll,    die  Tonart    C-dur  weit  näher  liegt 

als  ic-molly  so  wird  man  den  Accord  schon  eher  für 
®vii'   oder   V^    Ton    C-dnr  nehmen,    als    fftr  «n'   von 

(S  IM.)  a-moU  (§194  ),  und  folglich  i«t  der  Schritt  vom  dritten 
sum  vierten  Accorde  einmal  schon  offenbar  eine  Aus- 
weichung Yon  c  nach  C»  Insbesondere  wird  der  be- 
fragliche Accord  [F  fi  la]  dem  Gehör  eher  als  C1V9 
denn  als  6 :  '»yii^  erscheinen  ,  aus  dem  doppelten 
/  Grunde,  weil  der  Ilauptvierklang,  als  eine  der  we  s  ent- 

lich st  en  Harmonieen  der  Tonart,  schon  an  sich 
selbst  dem  Gehöre  geläufiger  ist,  als  der  seltnere 
Nebenvierklasg  *tii^  ,  und  insbesondere  ein  Hauptvier- 
klang  in  dritter  Verwechslung  mit  ausgelassenem  Grund- 
ton und  beigefügter  grosser  None  weit  geläufiger  als  die 
Harmonie  ^vii^ ,  sumal  in  xweiter  Verwechslung« 

bh,)  Oder,  wenn  in  einem  Satze,  der  bisher  aus 
c-moU  gegangen,  8.B,  der  HauptTierUang  (^^  erscheint, 
welcher  zwar  schon    an  sieb   selber  in  c-moll  nicht. 
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woU  aber  in  der  näcbstvenrandten  Tonart  ^moU  za 
finden  ist»  so  wurde  das  Auftreten  dieser  Harmonie 
zwar  eine  Ausweichung »  aber,  dem  Princip  der  Träg- 
heit zufolge,  nur  in  das  mit  c*moll  nächstTerwandte 
/^moll ,  andeuten :  wenn  aber  das  (S^  eine  grosse  Nene 
an  sich  trägt ,  so  kann  diese  Harmoniefolge  nicht  mehr 
als  eine  Ausweichung  blos  in's  f-moU,  sondern  muss 
als  eine  in  das  entferntere  JP-dur  angesehen  werden. 
Figr.  138  k.)  l) 


§     SOO. 

*II.)  Nicht  eben  so  bestimmt,  wie  eine  grosse 
None  auf  die  harte  Tonart  hindeutet,  kündet  die 
kleine  None  idie  Holltonart  an;  indem  auch  die 
Dominantharmonie  harter  Tonart  nicht  selten  mit 
kleiner  None  vorkommt : 

Fiff.  189.) 


Unser  Gebor  ist  schon  so  sehr  gewöhnt,  die  kleine 
None  auch  in  Dur  zu  yernebmen,  dass  es  dieselbe^ 
obgleich  zunächst  der  weichen  Tonleiter  eigen,  doch 
nicht  mehr  als  entscheidendes  Merkmal  derselben  er- 
kennt.   (Wir  werden  hierauf  noch  mehrmal  zurück- 


188 fc,  I. 


189. 
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knnimen.)     Vergl.  auch  Fiff*  liS  der  7teii  Noieutaf'el 
flvii  1.  Bandes, 

§    201. 
lusLesondere  lnommt  iu  Fällen  der  Art  wie  folgender 
Fiff.  190  L) 


T?o  ant  ß=dn?  eine  Torühcj*jfehcndc  Ausweichung  iü  die 
liartc  Tonart  der  Dominante,  in's  G^dur,  mittds  des 
Ilaaptfierklangs  ^'9  als  Oominanlliarinonie  Yon  C^dur, 
geschieht»  dieser  Ilauptvicrhlang  sehr  häufig  mit  klei- 
ner Xone  TOT,  wie  bei  k  und  L 

k.),  kk.) 


I)as  Gehör  Ternimmt  hier  den  Zusammenklang  [  c  fu  ä  es] 
oder  [ascsefis],  der  kleinen  IVonc  |  ^uM;®^^!^^^^?  •!* 
Dominantharmonie  Ton  C-dur,  und  nicht  Tim^-niolK 
wie    man   dies   hei   kk^   II 9    deutlich  Qenug    euipfindel. 
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Wir  werden   diö   tlrsacke  Lierroti  Weittir  unten  nocb 

näher  betrachten.  (§  200,  Sil.)  (§1200,  Sil.) 

Man  kani)  sich  bei  dieser  Gelegenheit  merken, 
dass,  vrenn  aus  einer  harten ,  oder  weichen  Tonart^ 
in  die  Tonart  ihrer  Dominante,  durch  den  Dominant- 
accord  dieser  Letzteren ,  ausgewichen  wird ,  dieser 
Accord,  als  Dominantaccord  der  Tonart  der  Domi- 
nante ,  VVechseldpmiiiant accord  genannt  Zu  wer- 
den pflegt. 

Diesem  Sprachgebrauche  zufolge  kann  also  das  im 
Eingänge  dieses  §  Gesagte  auch  also  ausgedrückt  wer- 
den: Insbesondere  erscheint  der  Wechseldomi*- 
nantaccord  auch  in  harter  Tonart  seh?  häur 
fig  mit  kleiner  None. 

§  fioä, 

*IlI.)  Wir  wissen,  dass  die  willkürliche  Erhö- 
hung der  Terz  nur  dem  Vierklange  mit  kleiner 
Quinte  der  zweiten  Mollstufe  eigen  ist;  wenn 
daher  das  Gehör  einen  Zusammenklang  als  Vierklang 
mit  kleiner  Quinte  und  willkürlich  erhöhter  Terz  ver- 
nimmt, so  Tcrnimmt  es  ihn  eben  darum  auch  bestimmt 
als  «ii^,  und  nicht  als  ^'vii^.  Folgende  Beispieje  werden 
dies,  erläutern. 

^aa^)  Wenn  in  einem   Satze ,    der  z.  ß.  aus    (7-dur 

:  rigjl92i.)  k.)  '     192;,  fc. 


^^f 


i    u 


m 


'^ 


m 


IV^a.^i'    i'      '  V^    r 


d^t^^  Zusammenklang  '[Fi  6  dis]   oder  |[t  a  c  es]   er- 
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(5  0Ö) 


iMi,  K 


199  I, m. 


scheint,  welcher  an  sich  sowohl  der  Hsuptvierklang 
%\  als  auch  (nach  §  89)  "|>^  mit  Ter«erhöhnng ,  und 
(nach  §  94)  ^^  mit  emiederter  Quinte  sein  kann, 
\^  «nd  daher,    wie   nehenstehende 

Alisicht  zeigt,  an  sich  in  ver- 
schiedenen Tonarten  sa  finden 
Ware ,  so  müsstc  ihn  das  Gehör, 
dem  Grundsatze  der  Trägheit 
zufolge,  als  ^y 9  und  zwar  als 
*vii^  der  bisherigen  Tonart  C, 
vernehmen;  allein  weil  dies  ^^ 
eine  erhöhte  Terz  an  sich  tragt, 
so  empfiadet  das  Gehör  es  kei- 
neswegs also,  sondern  vielmehr 
für  ^11^  der  näcbstverwandten 
Tonart  a-moll.  ( Dass  es  den 
vierten  Accord  der  besagten  Fig.  192 1,  k,  in  der  That 
als  nicht  mehr  der  Tonart  C  angehörig  betrachtet,  er- 
hellt auch  schon  daraus ,  dass  es  ihm  g^n«  befremdend 
vorkommen  würde,  nach  solchem  Accorde,  statt  einer, 
der  neuen  Tonart  ^-moll  angehörigcn  Harmonie ,  eine 
Mlche  folgen  zu  hören,  welche  es  wieder  der  Tonart 
C-dur  zuschreiben  musste,  wie  Zf  B,  bei  Fig.  192  bei  (,  m  i 


B:  V 
bi  \' 

E:  V 


C:V' 


wor»U8  man  also  deutlich  ersiebt,  dass,  wie  wir  scbos 
a5«,Kr.7.)(§  38,  Nr.  7)  erwähnten,  die  wiUküfüche  Erhöh|»ne 
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der  TerK  eine  nur  der  Harmonie   der  «weiten  Moll- 
stufe  el(j[entliämliclie  Um^etttaltuoj^  ist. ) 

*bb.)  Oder:  i^'enn  in  einem  Satz  aus  C-dur  der 
leiterfremde  Zusammenklang  [C  e  g  ais]  als  ^ftö'  mit 
erhöhter  Ters  erscheint, 

Fig.  195.)  195. 


i 


>     S     i    fty     i  %l   ^ 


^ 


C:I  Ti  u'  V  It   e:V  i  V  t 

so   kann   sich  ihn  das  Gehör,    obgleich  die  Harmonie 

ft%  **^*'  *"  '*^'^  *"^'*  wohl  in    dem 

.yjf  ^f    :  niit    C  nachstyerwandten    G-dnr 

...  Torfindlich  ist,     doch    nicht  als 

^ .  c^jT  dieser  nächstverwandten  Tonart 

@ :  ^rii^  niekt.  angehörig    denken ,    und    solche 

Harmoniefolge  also   nicht  mehr  als  eine  Ausweichung 

blos    in's  G-dnr  ansehen,    sondern    es  empfindet  das 

^{tÖ^  als  ^li'  von  e,  und  nimmt  daher  diese  Modulation 

fikr  eine  Ausweichung  nicht  in*s  nächstverwandte  G-dur, 

sondern  nothwendig  in's  entferntere  e-moll. 

§    205. 

*IV.)  Wir  haben  schon  mehrmal  vorlaufig  erwähnt, 
class  zuweilen  auch  ein,  so  oder  anders  durch- 
gehender Ton  den  Sitz  einer  Harmonie,  oder  die 
Attgehörigkeit  derselben  zu  dieser  oder  jener  Tonart, 
bezeichnen  könne.  (Vergl.  §  187,  228).  Ba  dies  ($187,228.) 
jedoch  erst  in  der  Lehre  von  den  Durchgängen  erklärt 
werden  kann,  so  darf  es  hier  nur  erst  vorläufig  ange- 
luhrt  werden.     Als  Beispiel  mag  einstweilen   Fig.  194.     t94. 
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dienen ,  wo ,  im  vierten  Tact:; ,  das  durcL^relicnde 
fia  den  6-Accord  fühlbar  genüge  als  Leitaecordy  näm- 
lich als  IV  TOtt  G-dur,  charakterisirt. 


b.)  Gtwohnheiten   dci  Gehör  es'. 

§    904. 
(§  197.)  Wir  haben  von  §  197  bis  hierher  gesehen,  in  wie» 

fern  zuweilen  gewisse  Umg^estaltungen ,  welche  nur 
{gewissen  Harmonieen  ei{)fcn  sind,  das  Gehör  bestim- 
men können  9  einen  Accord  für  etwas  ganz  Anderes 
anzusehen,  als  es  sonst,  dem  blosen  Princip  der 
Trägheit  nach,  gethan  haben  würde.  —  Eben  diese 
Wirkung  haben  auch  gewisse  Gewohnheitenf 
und  Reminiscenzen  des  Gehörs. 

Nämlich  eben  weil  das  Gehör  sich  Alles  auf  die^ 
einfachste  und  natürlichste  Art  zu  erklären  geneigt  ist, 
legt  es  sich  auch  jede  Tonyerbindung  gerne  für  das 
aus,  was  am  gewöhnlichsten  vorzukommen 
pflegt,  ihm  daher  am  geläufigsten  ist.  Ja,  es  lässt 
sich  zuweilen  schon  dadurch ,  dass  es  eine  Ilar* 
uioiiic  mit  einer  gewissen,  ihm  schon  bekannten 
Miene  auftreten  hört,  dazu  bestimmen,  solche  Har- 
monie als  der  und  der  Stufe  dieser  oder  jener,  viel- 
leicht ganz  entfernten  Tonart  angehörend,  anzunehmen. 

Es  ist  unmöglich j  alle  Fälle  aufzuzählen,  in  wel- 
chen  solche    Gewohnheit    wirksam  wird ,    nm    dieser 
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oder  j(*ncr  auftretenden  Harmonie  diese  oder  jene  ge« 
wohnte  Bedeutung  beiisnlegen;  doch  wollen  wir  einige 
der  merkwürdigsten  anfuhren.  ^ 


*|.)    Neuer  Anfanif« 

§    203. 

Wir  haben  (§  101 )  bemerkt,  dass  das  Gehör  sehr     (§  l&l) 
geneigt   ist)    jeden   harten    oder    weichen    Dreiklang, 
mit  welclitiui  ein  musikalischer  Satz  anfängt ,  für  einen 
tonischen  zu  nehmen. 

aa.)  Wenn  daher  in  einem  Tonstücke,  welches 
bisher  z.  B.  aus  C-dar  ging ,  ein  neuer  Satz ,  oder 
Periode«  mit  einem  harten,  oder  weichen  Dreiklang 
anfangt ,  welcher  gleichwohl  an  und  für  sich  selbst 
auch  in  der  bisherigen  Tonart  zu  finden  wäre,  z.  B. 
mit  dem  weichen  a-Dreiklange  ,  wie  in  Fig.  lOS  i;  iOlS  i    ^ 


so  nimmt  das  Gehör  dieses  sich  auf  solche  Art 
präsentirende  a  nicht  sowohl  für  die  üarjuunie 
der  sechsten  Stufe  der  bisherigen  Tonart  C-dur,  als 
Tielmehr  für  x  von  a-moll,  nämlich  als  Anfang  einer 
neuen,  aus  a-moll  gehenden  Phrase,  also  alsLeitaccord. 
hb.)  Oder  wenn  in  einem  .Stück  aus  C-dur  ein 
neuer  Satz  mit  einem  harten,  oder  weichen  Dreiklang 
anhebt,  welcher  zwar  in  der  bisherigen  Tonart  nicht. 
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Modulation. 


aber  dock  in  einer  nahe  Terwandteu,  sa  finden  ist,  s.  B. 
mit  der  Harmonie  üi,    welche  sidi    woU   in    e-moU 
finden  Üeall, 
Fig.  196. 


C;I    IV      I  IV  u  I  V    I      As.l      IV     I     V' 

so  nimmt  das  Gehör  dies  also  auftretende  Hi 
hier  doch  eher  für  I  der  entfernten  Tonart  jis ,  als 
für  VI  von  c.  —  Eben  so  folgt  in  Fig.  197  s,  nach 
einem  Ruhepanct  auf  der  Harmonie  6  als  V  von  f-moüf 
die  Harmonie  a,  nnd  diese  erscheint  hier  als  neues  t, 
als  tonische  Harmonie  der  neuen  Tonart  a-moll»  un- 
geachtet der  weiche  a-DreiUang  auch  schon  in  dem 
mit  /^-moU  nächtsyerwandten  i^-dur  su  finden  wäre, 
so  wie  auch  in  C-dnr,  welches  ebenfalls  mit  /^-moU 
näher  verwandt  ist  als  a*molI. 


*U.)    Lage  einer  anftretendea  Harmoaie. 

§     S06. 

Gewisse  Harmonieen  pflegen  in  gewissen  Gestalten 
lind  Lagen  sehr  häufig ,  in  anderen  aber  nur  sehr  selten 
Toraukommen.     Daher  ist  es  natürlich,  dass  das  Gehör 

*A.)  eine,  unter  bekannter  Gestalt,  in  einer  be- 
kannten Lage  erscheinende  Harmonie  desto  leichter 
für  diese  erkennt,  und  dass  es  nmgekekrt 

*B.)  eine  Harmonie  nicht  unter  einer  Gestalt  rer- 
muthet ,  welche  ihr  sonst  nicht  eigen  sn  sein  pflegt. 

Dies  wird  durch  folgende  Beispiele  deutlicher. 
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§    207. 

*A.)    Besonders  bekannte  Lagen. 

Ick  sagte  erstens:  gewisse  Harmonieen  kommen 
unter  gewissen  Gestalten  besonders  häufig  Tor^  und 
unser  Gehör  ist  deshalb  geneigt,  sobald  es  eine  Har- 
monie in  einer  solchen  Gestalt  auftreten  hört,  ihr  anch 
die  gewohnte  Bedeutung  beizulegen.    * 

'  i.)  Ein  merkwürdiges  Beispiel  dieser  Art  ist  die 
Quartsextenlage  (zweite  Verwechslung)  eines 
harten  ,  oder  weichen  Dreiklanges. 

Es  kommt  nämlich  gar  häufig  die  tonische  Harmonie 
(loder  i)  in  zweiter  Verwechslung  (in  Quartsexten- 
läge),  zumal  auf  schweren  Zeiten,  vor,  näm- 
lich auf  solche  und  ähnliche  Arten  wie  in  Fig.  188  bei 


198. 


t»  K  l*  M' 


IV       I    v  i  1     V      1    v^    i 

n.  dgl.  Unser  Gehör  ist  dadurch  so  gewöhnt,  eine 
tonische  Harmonie  auf  solche  Art  auftreten  zu  hören, 
dass  es  dadurch  geneigt  geworden  ist,  jeden  also 
auftretenden,  harten,  oder  weichen  Quartsextaccord, 
Ar  eine  so  auftretendes  I  oder  i  tonische  Harmonie 
nn  nehmen. 

Daher  kommt  es,  dass, 

*aa.)  wenn  in  einem  Tonstücke,  welches  bisher 
s.  B.  aus  C-dur  ging,  der  weiche  (l-Dreiklang  in  der 
eben  beschriebenen  Gestalt  vorkommt,  wie  in  Fig.  199. 
Tl^eorU  dw  T«jt#efslrHfuf.  9,  Bd.  9 


199. 
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C:I  II      «:l  V     C:I         FV        «:i 

da»  Gehör  |;eneigt  ist»  diese  Harmonie,  obgleicli  sie 
an  sich  auch  in  der  bisherigen  Tonart  C-dur 
zn  finden  wäre,  doch  eher  für  ein  neues  i  anzusehen, 
und  mithin  in  dieser  Harmonienfolg^e  ,  heim  Erscheinen 
der  Harmonie  a,  sogleich  eine  Ausweichung^  in's  a-moll 
cu  empfinden,  oder  wenigstens  zu  ahnen. 

Von  ähnlicher  Art  sind  Fig.  200  c  u.  ü^q.  ,  wo  uherall 
ein,  wenn  gleich  auch  in  der  bisherigen  Tonart  vor- 
findlicher  Accord,  vennöge  seiner  Lage,  doch  als 
Leitaccord  erscheint* 

*hh.)  Odcr>  wenn  in  einem  Satze  s.  B.  ans  C-dar, 
der  weiche  4^-DreiUang  mit  eben  solcher  Miene  er- 
scheint , 


80|c,Jk.     Flg.  9012.; 


Flg.  901 1)  k) 

Cil  V     VI       III  A:i         V^  C:I        V^     III  A:i       V» 


so  wird  das  Gehör  diese  sieh  also  p  räsentirende 
Harmonie,  obgleich  sie  an  sich  und  fiir  sich  seh  ob 
in  dem,  mit  C  nahe  verwandten  G,  als  ni  s« 
finden  wäre ,  doch  nicht  für  G:  iii ,  sondern  weit  eher 
für  eine  neue  tonische  Harmonie,  für  i  der  weit  ent- 
fernteren Tonart  A-moll,  ansehen. 

Von  ähnlicher  Art  sind  Fig.  fiOi  /  n.  flgg. 
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*S.)  So  wie  die  Sextqnartenlage  eines  DreiJda&gs 
für  das  Gehör  eine,  dorcli  die  Gewohnheit  schon  gleich- 
sam hestimmte  Bedeatnng  hat ,  eben  so  (peht  es  noch 
mehre  andere  ihm  wohlbekannte  Lagen  und 
Gestalten,  welche  jedoch  alle  hier  aufzuzählen,  za 
weitläufig  i^e.  Wir  werden  sie  in  der  Folge  noch 
kennen  lernen. 

Um  nnr  noch  Ein  Beispiel  anzuführen ,  wollen  wir 
die  ebenfalls  sehr  gebräuchliche  Formel  Fig.  202 1,  k  ^<>^*'  ^ 
ausheben.  Wir  sind  an  Phrasen  dieser  Art  schon  so 
sehr  gewöhnt,  dass  wir,  wenn  wir  einen  harten,  oder 
weichen  Dreiklang,  in  erster  Verwechslung  auf  solche, 
oder  ähnliehe  Weise  auftreten  hören,  nicht  abgeneigt 
sind)  ihn  für  tonisch  zu  nehmen;  und  wenn  daher  in 
Fig*  203  der  weiche  ^-Dreiklang  in  solcher  Gestalt  903. 
erscheint,  so  ist  das  Gehör  sehr  willig,  sich  dabei 
sogleich  in's  A-moU  umzustimmen ,  ungeachtet  der 
weiche  |^-Dreiklang  wohl  in  anderen,  mit  C-dur  weit 
näher  i^eirwandten  Tonarten  zu  finden  wäre:  nämlich 
als  ^ifiy  und  als  G:iii. 

üeUrigens  ist  diese  Lage  immerhin  nicht  so  sehr 
entsch^dend,  wie  die  Quartscxtcnlage ,  und  selbst  in 
dem  so  eben  angeführten  Beispiele  würde  die  Gewohnheit 
allein  Tielleicht  nicht  hinreichen ,  den  Schritt  vom  zwei- 
ten zum  dritten  Tact  als  Ausweiehung  in*s  h-mo\l  zu 
charakterisiren,  wenn  nicht  zugleich  auch  noch  andere 
begünstigende  Umstände  mitwirkten,  welche,  wir  eben- 
fall» Dttieh  werden  kennen  lerntn,  und  welche  zum  Theil 
aiteh  dfirauf  berufaejx ,  dass  das  Gehör  schon  toV  dem 
Erscheinen  der  Harmonie  ^  gewissermasen  zweifelhaft 
ist,  ob  es  sich  auch  wirklich  noch  recht  eigentlich  in 
C-dmr'  befinde ;  nämlich  darum «  weil  der  e-Aecord ,  in 
C-^ur,.als  lu,  eine  nicht  seht  gewöhnliche  Harmonie 
wäre.  C§  i47,  Nr.  5w)  Anc;h  darauf  kommen  wir  ^g|  47,  j^r.o.) 
späterhin  näher  zurück. 
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§  808. 
'B.)  Unjrewdhnliche  JLagea. 
Ich  sagte  (§  206)  c weiten«:  (rewissen  Harmo« 
nieen  sind  gpe wisse  Gestalten  nnd  Lag^en  gar  nicht 
ikaturlich,  und  daher  ist  das  Gehör  auch  gar  nicht 
geneigt  9  sie  unter  solchen  ungewöhnlichen  tTnd  nniyitür- 
lichcn  Gestalten  zu  suchen.  Denn  so  wie  es  sich  sunt 
Gewohnten  und  Natürlichen  neigt ,  so  neigt  es  sich  Ton 
Unnatürlichen  und  Ungewohnten  ab. 

Wenn  ihm  daher  ein  2nsammettUang  Torkoramt» 
der  an  sich  wohl  auf  mehrlei  Art  eu  yerstehen  wäre, 
welcher  aber,  auf  die  eine  Weise  yerstanden,  in  einer 
Gestalt  erscheinen  wurde ,  welche  ihm  sonst  gar  nicht 
eigen  zu  sein  pflegt ,  so  wird  es  solchen  Aecord  nicht 
auf  diese ,  sondern  lieber  auf  eine  andere  Art  Terstehen. 
aa.)  Wenn  daher  in  einem ,  s.  B.  aus  a-n^oU  gehen- 
den Satze,  Fig.  204c, 
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(§W.) 

*'  (§M.) 

JS.V 

«■zV» 

(§89.) 

T(88».) 

C.'nV 

«:•*!' 

I      V      I      IT 

der  Zusammenklang  [c  a  c«  fj  oder 
[  c  a  aTs  n  erscheint ,  dessen  rer- 
•chi^dene  mögliche  Dentungea  hier- 
neben zu  ersehen  sind,  so  sollt« 
man,  dem  Satze  der  Trägheit  zu- 
folge, wohl  meinen,  das  Gehör 
werde  solchen  Znsammenklang  eher 
in  der  letzteren  Bedeutung  ^  näm- 
lich als  <^ii^  der  bisherigen  Tonart 
a-moll  empfinden. 


Digitized  by  VjOOQIC 


^1 

'i,_a^ 

^1— 

*az 

4^ 

— *— 

--»- 
%- 

-«- 

Tg" 

i— 7 »~ 

.u 

^ 

-<s>- 

.£(U 

Ufj 

binzJ 

^=  1    Vt^    \1CT   Vt   I  V^cik*!   ^7    1 


E 


i^ 


Zülr) 


^^ 


Vf 


«jOJL^ 


fl 


^ 


SE 


* 


i 


f 


E 


^ 


P 


^ 


^ 
^ 


a: 


/7T     IE     I    Y7     I      o.:.    «a       a      VT     n 


i 


i 


-U 


^^ 


U. 


d    Vi 


^ 


H 


-O- 


^ 


^ 


p 


^j:      3r     X 


Vi    r 


Digitized  by  VjOOQIC 


-9J»V 


0*1 


Digitized  by  VjOOQIC 


Stimmung  in  eine  Tonart.     (§208.)  155 

JUlcin  man  schlafe  die  besagte  Accordenreibe  an, 
und  man  wird  nicht  läug^nen  können,  dass  der  Tieale 
Tact  hier  weit  natürlicher  als  JS  denn  als  <>(>%  er- 
scheint   (  Noch  bestimmter ,  wenn  man  Fig.  204*  und^Z     204  * ,  I. 


;  gegeneinander  Ycrgleicht.  Bei  k  wird  die  Modulation 
in  B'dut  fortgesetst ,  bei  I  aber  in  A-moll.  Dort  er- 
scheint, nachdem  einmal  ^^  yernommen  worden,  das 
93  im  fünften  Tact  als  ganz  natürliche  Fortsetzung 
der,  schon  im  yierten  Tacte  mit  ^^  nea  aafgetretenen 
Tonart  A-dur;  bei  I  aber  ist  das  Auftreten. der  a-Har- 

I  monie  weit  befremdender ;  man  empfindet  dabei  eine 
neue  Rückong,  welches  doch  nicht  sein  könnte,  hätte 
die  Modulation  sich  beim  yierten  Tacte  nicht  schon 
aus  a-moU  heraus  gewendet  gehabt. ) 

b  Worin  kann  nun  aber  die  Ursache  liegen ,  dass  der 
besagte  Accord  hier  nicht  als  <^^^,  sondern  als  %^  er- 
schien? —  Sie  liegt  darin.  Als  ^^  genommen,  würde 
er  die  zweifache  Sonderbarkeit  an  sieh  haben,  dass: 
Erstens  die  erhöhte  Terz  Jis  tiefer  läge  als  die  eigent- 
liche Quinte  f;  eine  Gestalt,  welche  diesem  Accorde 
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$0i.) 


(§  Ol.) 


5N)4»,  II. 


sonst  niclit  eigen  sa  sein  pflej^  ( I,  Bd.  §  91 ) ; 
Zweitens  aber  wurde  er  in  vierter  Verwechslang  er- 
scheinen, welches  ebenfalls  angewöhnlich  wäre  (§  Ol» 
am  Ende ) .  Als  ^\^  betrachtet  wäre  es  also  wirlüick 
ein  sonderbares  ^}f ;  als  ^ '  hingegen  ein  ganz  ge- 
wohnlicher  Ilauptyierldang  in  zweiter  Verwechslang. 
Rein  Wunder  also,  dass  das  Gehör,  welches  sich  Alles 
auf  die  natürlichste  Art  erklärt,  den  besagten  Accord 
nicht  für  ein  ungewöhnlich  beschaffenes  ^)f  ^  sondern 
lieber  für  ein  ganz  gewöhnlich  beschaffenes  %^  yersteht. 
Will  man  sich  noch  mehr  überzeugen,  dass  die 
Ursache  des  vorstehend  Bemerkten  nur  in  der  Lage 
des  Accordes  liege,  so  darf  man  demselben  nur  eine 
andeie  geben,  wie  bei  m  und  n. 


204  m.; 


Hier  wird  man  den  Aecord  des  vierten  Tactea 
weit  bestimmter  für  <>^^,  als  finr  %'^  vernehmen,  und 
das  bei  m  im  fünften  Tact  auftretende  a  befremdet  das 
Gehör  hier  ganz  und  gar  nicht  mehr ,  wie  es  bei  k 
gethan ;  vielmehr  empfindet  man  bei  n  erst  beim  Auf- 
treten des  S3  im  fünften  Tact  einen  neuen  Uebergang» 
und  findet  sich  nun  gleichsam  befremdet,  statt  des  A» 
welches  man  erwartet  hatte ,  vielmehr  93  zu  vernehmen. 
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welcher  bis  znm  vierten  Accord  aus  a-moU  gebt^  kann 
der  Ticrtc  Tact  an  und  für  sich  auf  zweierlei  Art 
verstauden  werden:  nämlich  als  [Gbcc],  und  als 
[G  ai»  c  c].  In  der  ersten  Bedeutung,  als  [G  b  c  c], 
wäre  er  g',  und  in  dieser  Eigenschaft  in  der  mit  Ä-moU 
nur  im  zweiten  Grade  verwandten  Tonart  F-dur, 
als  Ilauptvierklang,  (alsF:V^)  zu  finden:  —  Als 
[Galscc]  aber  wäre  er  in  dem  mit  a-moU  nächst 
verwandten  e-moU,  als  «fi^^  mit  willkürlich  erhöhter 
Terz,  zu  Hause,  als  e :  «n^  —  Hieruach  sollte  man 
wohl  denken,  das  Gehör  werde  besagten  Accord  eher 
für  [G  ais  c  c],  also  für  c:°ii^  nehmen,  als  für 
[G  bc  c].  —  Allein  auch  hier  ist  das  Gehör  geneigt , 
besagten  Zusammenklang  keineswegs  für  [Gais  e  c], 
als  ®ii^  der  näheren  Tonart  c-moU  zu  nehmen,  son- 
dern vielmehr  für  den,  im  entfernteren  F-dur  als  V^ 
inheimischen  Accord  [Gbic],  wie  aus  der  Ver- 
glcichung  von  k  gegen  l  erhellt. 


Flg.  205  Jk.) 
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Modulation. 


Bei  m  und  n  hingeg^cn ,  wo  der  besagte  Aecord  in  der 
veränderten  Lage  [cgiais  oder  E]  erscheint, 
SOH  m.) 


nimmt  ihn  das  Gehör  weit  lieber  fdr  <»ft^%  als  für  das 
entferntere  6^. 

Eben  so  erseheint  in  Fig.  206  aus  Mosart's  Don 
Juan 


EstV^     I  da     X 


der  Aceord  [As  f  b  J]  oder  [Gis  f  b  i]  nicht  als  di'^n^ 
nit  erhöhter  Terz ,  sondern  als  Es  i  W 
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Eben  so    ist   in    der   schon    öfter    besprochenen     139. 
Stelle  Fiff.    159 


S'i 


«:V^ 


die  IttLffe  des  Accordes  [fSgfi]  oder  [eis  J  g  K]  noch 
ein  Grund  mehr  für  das  Gehör,  ihn  nicht  für  °ctö^  als 
h :  Ofi^,  sondern  für  @^  als  c :  V^  zu  halten ;  (  und  nach 
all  diesem  wird  wohl  nan  Niemand  mehr  zweifeln,  dass 
der  in  jenem  Beispiel  als  eis  geschriebene  Ton  eij^ent- 
lich  yielmehr  f  sei;  (Yerg[l.  was  vorstehend  im  §  194 
über  dieses  Beispiel  132  f^esagt  ist ; )  ^ade  eben  so 
gewiss,  wie  in  obig^er  Fig.  U06  das  As  im  dritten  Tacte 
nicht  Gis ,   sondern  wirklich  As  ist. ) 


(§194.) 
ISS. 

soe. 


*III.)    Gewolmte  Modalatio». 

§  ao9. 

Ans  eben  dem  Gesichtsponcte  betrachtet»  ist  es 
auch  natürlich,  dass  das  Gehör  sich  an  manche,  be* 
sonders  häofig  gebrättchliche  Arten  von  Ifodolatiott 
gewissermasen  gewöhnt,  nnd  dadurch  sehr  geneigt 
wird ,  eine  Harmonie enfolge  in  dem  gewohnten  Sinne 
zu  verstehen. 

Als  Beispiel  mag  die  in  Fig.  191  ersichtliche  Aus- 
weichung mittels  der  Wechseldominantharmonie  (§  801) 
dienen.  So  wie  nämlich  in  Sätzen  sowohl  in  Dur,  als 
auch  in  Moll,  der  harte  Dominaatendreiklang äusserst 
häufig  vorkommt ,  so  sind  auch  Ausweichungen  ans  Moll 
iflMie  harte  Tonart  der  Dominante,  z.  B.  ans  a-moU 
in's  jE-dnr,  oder  aus  c-moU  in's  G-dnr,  überall  sehr 


191. 
(5201.) 
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gewöhnlich ,  und  daher  dem  Gehöre  schon  sehr  gfeliofi^r. 
Wenn  daher  e*  B.  in  einem  Satz  aus  c-moU,  die  £- 
oder  ^DMIarmonie  erscheint , 

1911,0.       Fig.  191«.)  ü.) 
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welche,  dem  Princip  der Trä{;heit  nach ,  als  Domluant- 
harmonie  der  nächtsver wandten  Tonart  ^-moU ,  nicht 
aher  yon  G-dur ,  erscheinen  müsstc ,  so  vernimmt  das  > 
Gehör  sie  doch  meist  eher  für  die  von  C-dur,  näm- 
lich für  die  gemeinüblichc  und  darum  (gewöhnte  Aus- 
weichung in  die  harte  Tonart  der  Dominante  mittels 
der  Wechseldominantharmonie,  und  erwartet  daher, 
nach  dem  S-  oder  S^-Accorde,  nicht  sowohl  den  wel- 
chen, als  vielmehr  einen  harten  ©-Dreikiangp^  welcher 
ihm,  wie  die  Ver([lcichung  von  i  mit  ü  zei([t,  weit 
natürlicher  erscheint,  als  der  weiche:  Beweis  g^enug^^ 
dass  das  Gehör,  nach  £',  nicht  g,  sondern  ®  erwar-' 
tete ,  oder  mit  anderen  Worten ,  dass  es  das  S^  nicht 
als  V^  Ton  g ,  sondern  Ton  G ,  Ternommen  hatte. 
Unser  Gehör  ist  schon  so  gewohnt ,  auch  in  Sätzen  aus 
weicher  Tonart,  den  Wcchseldominantaccord  auf 
die  harte  Tonart  der  Dominante ,  z«  B.  wie  hier,  in/ 
einem  Satz  aus  c-moU,  die  SMIarmonie  auf  G-dur, 
und  nicht  auf  ^-moU,  zu  deuten,  dass  es,  beim  Er- 
scheinen besäter  Wechseldominantharmonie ,  schon 
eher  jene ,  als  diese ,  zu  erwarten  pflegt. 

Auch    selbst  wenn   die    Wechseldominantharmonie 
eine    kleine    None    an   sich  ir'tkgk,   lässt   sich 
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^''LjlllH  J 

t  nAJt    ,|i, 

^ 

-TT f  T  i    "t 

auch  dadurch  das  Gehör  nicht  irren ,  und  Ternimmt  z.  B. 
auch  bei  191  k  die  9  mit  kleiner  None  erscheinende 
S)^- Harmonie  nicht  als  V^  von  g^  sondern  von  G;  und 
ans  kk  ist  zu  ersehen ^  dass  auch  hier,  nach  solchem 
2)^ ,  die  weiche  g-Harmonie  dem  Gehöre  weit  unerwar- 
teter erscheint  9  als  der  harte  @-Accord.  ( Vergl.  $  200.) 

Ebendasselbe   seigt   sich  bei  /  und  ü,   sofern 
lOil.)    I       I  lt.) 

^ *- •—4; 


1911k. 

kk. 

($  200.) 
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dort    den    Accord    [as  es  c  Tis]  als   Wechseldominant- 
accord  £^    mit  erniederter  Quinte  (§04)  und  beige-     (5  94.) 
fügter  kleiner  None  ansehen  will. 

Und  auch  selbst  bei  Fig.  190  ib  und  l  liegt  der  Grund,  190  ft,  I. 
warum  das  Gehör,  nach  den  Accorden  [c  fis  ä  es] 
und  [as  es  c  7is]  nicht  g,  sondern  ®  erwartet  ancb 
mit  darin ,  dass  die  @-Harmonie  Dominantharmonie 
der  bisherigen  Tonart  C-dur,  und  aus  dieser  Tonart 
eine  Ausweichung  in's  G-dur  weit  gewöhnlicher  ist» 
als  in's  5-moll. 

*IV.)   Halbe    Umstiromang. 
§    210. 
Aueh  Folgendes  ist  als  eine  Wirkung  der  Gewohn- 
heit des  Gehöres  zu  betrachten.    Wenn  dasselbe  ans 
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einer  Tonart,  welehe  es  bisber  alt  Hanptlonart  b« 
erkennen  gewolut  war,  durch  eine  unToUkommene 
Ausweickungy  nur  so  nnyollkommen  in  eine  neue  um- 
gestimmt ist,  dass  es  die  Torige  noeb  fortwabrend, 
und  selbst  überwiegend,  also  eigentUeb  noeb  ala 
Haupttonart  empfindet,  so  wird  es  jede  demnacbst 
vorkommende  weitere  Tonrerbindang  noeb  so  versteben 
nnd  beartbeilen,  wie  es  getban  baben  würde,  wenn 
es  noeb  in  die  vorige  Tonart  gestimmt ,  und  gar  nicbt 
umgestimmt  wäre.  Oder,  mit  anderen  Worten:  das 
nur  unvollkommen  umgestimmte,  und  von  der  bisbe- 
rigen  Tonart  noeb  überwiegend  eingenommene  Gebor 
ist,  gleiebsam  ans  alter  Vorliebe  für  die,  im  Andenken 
noeb  nicbt  erloscbene  Tonart,  sebr  geneigt,  der  un- 
vollkommenen Umstimmung  zu  Trotz,  die  sieb  ibm 
darbietenden  Tonverbindungen  mebr  aus  dem  Gesicbts- 
puncte  der  vorigen,  noeb  nicbt  verdrängten  Haupt- 
tonart, als  aus  dem  der  vorübergebend  aufgetretenen, 
SU  beurtbeilen  und  aufzunebmen ,  und  daber  zuweilen 
80  zu  empfinden  und  zu  urtbeilen,  als  wäre  gar  keine 
Ausweicbnng  gescbeben. 
WI  L  Wenn  z.  B.  in  Fig.  5t07  i 


I     V     I      d»V»  t  i' 

das  Gebor,  aus  der  Haupttonart  C-dur  dnrcb  die 
Harmonie  diV  vorübergebend  in's  i2-moU  umgestimmt» 
demnächst  die  I^-Harmonie  vernimmt,  so  müsste  ibm 
diese,  aus  d^m  Standpuncte  der  unmittelbar  vorher- 
gebenden  Tonart  rf-moll  betrachtet,  und  dem  Princip 
der  Trägheit  zufolge,  als  tonische  Harmonie  von  D-inr 
erscheinen.     Allein  man  höre   die  besagte  Aceorden- 
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folge,  und  frage  sich,  ob  man  beim  S-Accorde  die 
Tonart  ll-dur  empfinde?  —  Gewiss  niebt!  yielmebr 
findet  man,  dass  man  den  D-Accord  als  Dominant- 
barmonie  Ton  G-dur  vernommen  bat,  also  grade  das, 
wofür  man  ibn  vernommen  baben  würde ,  wenn  die 
Torübei^ebende  Answeiebong  in's  d^moU  gar  niebt 
gesebeben  wäre.    (VergL  §  194.) 

In  Fig.  5M)8f 


CtXl 


Gtjn 


(i  IM.) 
9081« 


ist  beim  vierten  Accord  allerdings  eine  Answeicbnng 
ans  der  Hanpttonart  C-dnr  in*8  JP-dnr  gesebeben,  und 
das  Crefubl  dieser  letzteren  Tonart  erregt  worden. 
Wenn  nnn  beim  secbsten  Accorde  die  Harmonie  2)^ 
folgt,  so  bonnte  man  dieses  jD^  wemgstens  eben  so  gut 
far  den  HauptvierUang  von  ^-moll,  wie  von  6-dur 
nebmen,'  weil  beide  dem  l^-dar  gleicb  nabe,  nnd  £^eieb 
innig  verwandt  sind«  Weil  aber  das  Gebdr,  neben 
dem  nenen  F-dnr,  die  vorige  Tonart  (7-dar  nocb  vor- 
waltend empfindet,  so  benrtbeilt  es,  beim  Auftreten  der 
2>''-Harmonie,  dieselbe  weniger  ans  dem  Gesicbtspnnete 
von  l^-dur »  als  aus  dem  von  C-dur ,  und  aus  diesem 
betraebtet,  erscbeint  ibm  die  £^-Harmonie  bier  niebt 
als  jf:V^,  sondern,  grade  als  war'  es  vor  diesem 
Harmonieensebritte  noeb  unverrncbt  in  C-dur  gestimmt 
gewesen,  als  6:Y^  Dass  dem  so  ist,  erkennt  man 
leiebt  daraus,  dass,  wenn  man  nacb  dem  ^^  den 
weicben  g-DreiUang  folgen  lässt,  trie  bei  A,  j^ 
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dieser  dem  Gelidre  weit  unerwarteter  erscheint,  ds 
der  harte  @-Dreiklan^.  Weit  natürliclier  erschien , 
bei  ij  die  harte  ®-DreikIan(rharmonic.  ^-  Dass  fibri^ens 
das  Gehör  nur  darum  nicht  g,  sondern  ®  erwartete, 
weil  es ,  neben  der  neuen  Tonart  F,  noch  überwiegend 
das  bisherige  C-dur  empfand,  davon  kann  man  sich 
leicht  überzeugen,  wenn  man  dieselbe  Harmonieen- 
reihe:  S'-^*^',  in  einem  Salz  anbringt,  wo  das 
Gehör  bestimmt  in  JP-dnr  gestimmt  ist,  wie  bei  /, 


F:I  IV         1        IV        V» 

wo  man  denn,  sehr  fühlbar^  weit  eher  g,  als  ®  er- 
wartet, d.  h*  die  SMIarmonie,  welche  man  im  vorigen 
Beispiele  als  Y^  von  G-dur  empfunden ,  hier  nun  als 
V^  von  5r»moll  empfindet,  und,  wenn  man,  anstatt  des 
weichen  g-Dreiklanges ,  hier  den  harten  setzen  wollte, 
in  diesem  Letzteren  erst  wieder  eine  weitere  Aus? 
weichung  empfinden    würde. 

^^5*04.)  In  Fig.  800,  (veryl.  §  104,  Fig.  18Ö,)  welche 
in  C-dur  anhebt,  dann  aber  sich  bei  ^  in's  e-moll, 
njad  bei   £  iu's  G-dnr  wendet, 

«00.  Fig.  209.) 
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befindet  sich ,  am  Ende  de«  zweiten  Tactes,  die  Moda«- 
lation  in  G-dur.  Man  .mässte  demnach  den  folgenden 
®-Accord  für  I  von  G-dnr  und  den  letzten  als  G:IV 
nehmen«  Allein  weil  das  Gehör  die  noch  nnvergessene 
ursprüngliche  Tonart  G-dur  noch  immer  zurnekerwartet» 
so  Tcrnimmt  es  das  @  weit  mehr  für  V  Ton  C-dar, 
nnd  das  folgende  @  vollends  ganz  bestimmt  als  die 
Torige  tonische  Harmonie ,  und  föhli  sich  daher  beim 
achten  Acteorde  wieder  vollkommen  in  G-dnr  en  Hanse, 
ohne  dass  doch  eine  ausdrüekliche  Ausweichung  ana 
G-dur  in*s  G-dnr  zurück  geschehen  wäre ;  gleichsam  als 
verstehe  sie  sich  stillschweigend  von  selbst. 

§  au. 

Man  sieht  aus  vorstehendem  Beispiele,  dass  das 
Gehör,  nach  unvollkommenen  Ausweichungen,  sich 
gern  von  selbst  in  die  kaum  verlassene  Hanpt- 
lonart  wieder  znrückstimmt.  Wenn  nämlich^ 
naeh  einer  solchen  unvollkommenen  Ausweichung,  eine 
Tonveri>indnng  auftritt,  welche  auch  in  der  vorigen 
Tonart  eben  so  vorkommen  könnte,  so  ist  das  Gehör 
alsbald  sehr  geneigt ,  solche  Tonverbindnng  als  derselr 
ben  wirklich  angehörig  aufzunehmen,  und  solchergestalt 
eine  Rückeinweichnng,  ans  der  neuen  Tonart  in  die 
porige  zurück ,  als  sieh  von  selbst  verstehend  anzuneh- 
men ,  ohne  erst  durch  einen  entscheidendcfi  Leifaccord 
(§  187  )  ausdrücklich  dazu  bestimmt  werden  zu  müssen.  (§  187.) 

Eben   so  wenn,   in  Fig.   190,    101,    oder  in  Fig.   190,191. 
aiO£,»,  (§200,)  J*J^** 

aioi.)  *.)  aioi,  Jk. 
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die  ans  der  Hanpttosart  C  oder  c  gekt^  naekdeB/ mittels 
der  WechaeldoininanthariDOiiie  S^ ,  eine  flüclitic^e  Aiu- 
weichuiifrin's  &-dar  geschehen  ist,  nach  solcher  D^-Har- 
monie  die  ^-Harmonie  folgte  welche,  der  Ausweichung 
infolge,  jetzt  nene  tonische  Harmonie  w^are,  so  ist  das 
Gehör,  ans  noch  anerloschener  Vorliebe  für  die  Torige 
Tonart ,  doch  geneigt  dies  ® ,  da  es  doch  in  C  oder  e 
Torfindlich  ist,  in  der  That  gleich  wieder  als  C:V, 
*  oder  e:V  sa  Ternehmen.      Denn  da  solche  vorüber- 

gehende Abschweifiuigen  Ton  der  Hanpttonart  in  die 
der  Dominante  fast  in  jedem  Tonstücke  sehr  häniig 
Torsakommen  pflegen,  so  sind  wir  dadurch  schon  so 
gewöhnt  worden,  diese  Ausweichungen  blos  yornber- 
gehend  auftreten,  aber  alsbald  wieder  yerschwinden» 
und  die  Torigc  Haupttonart  in  ihre  alten  Rechte  ein- 
treten EU  hören,  dass  wir  bei  solchen  Ausweichungen 
gleichsam  schon  im  Voraus  wissen ,  es  werde  damit 
auch  wieder  nicht  viel  auf  sich  haben,  und  gleiehsana 
schon  ahnen,  es  werde  wieder  nur  so  eine  ephemerisch 
Torübergehende  sein ;  wir  sind  —  könnte  man  sagen  — 
gegen  dergleichen  schon  so  abgestumpft,  dass  wir 
dabei  kaum  mehr  eine  Ausweichung  empfinden,  una 
kaum  die  Mühe  nehmen  ,-*  um  eines  solchergestalt  mo» 
mentan  auftretenden  leiterfremden  Accordes  willen, 
uns  in  die  neue  Tonart,  aus  welcher  derselbe  her- 
stammt, ordentlich  umsostimmen,  oder  doch«  so  bald 
er  ausgcklnngen ,  uns  Ton  selbst  wieder  in  die  Torige 
luriick  Tcrsetzen ,  ohne  einer  förmlichen  Rüekein- 
(|M00        weiehung  EU  bedürfen.     (§209.) 

Das   Aehnliche  findet  auch  bei  ähnliehen   Auswei- 
chungen in  die  Tonart  der  Unter  domin  ante  statt; 
fill«  wie  s.  B.  in  Fig.  211   das  Gehör,    nach  dem  F:  V, 


Digitized  by 


Google 


Stimmwtg  in  r.ine  Tonart.     (§  2il.)  litt 

sich  gleich  im  fol^^enden  Tacte  tob  selbst  iricder  iii*s 
C-dar  aBurücksümiiit. 

Eben  so  empfindet  man  im  dritten  Taote  Ton 
Fig.  212  2war  eine  angenblicklicfae  Ausweicbung  aus  filS« 
Cr-dnr  in's  C^-dur,  and  di«  daravf  folgenden  Harmö« 
nieen  6  und  ®  müsstcn  demnach  als  C:I  und  C:V 
erscheinen*:  allein  das  Gehör,  ^reiches  um  des  kar£ 
Tornb ergehenden  Hauptvierklanges  @^  willen  die  ur- 
sprüngliche Haupttonart  C-Jur  noch  nicht  ganz  Ver« 
gesscn  hatte,  denkt  sich  leicht  von  selbst  in  dieselbe 
zurück,  und  erkennt  wenigstens  den  im  vierten  Tact 
erscheinenden  ©-Dreiklang  gern  wieder  als  tonischen 
an,  wo  nicht  auch  wohl  schon 'den  S-Aceord  am  Ende 
des  dritten  Tactes  als  IV  von  6. 

Auf  ähnliche  Weise  strebt  aueh  in  Fig.  215  das  ,filS. 
Gehör,  bald  nach  dem  siebenten  Tacte,  sich  wieder 
in's  ursprüngliche  J^«-dur  zurückznstimmen :  doch  wird 
hier  diese  Erwartung  geraume  Zeit  hiogehaUen ,  indctn 
noch  drei  Tacte  lang  Harmonieen  auftreten,  welche 
bestimmt  noch  in's  ^s-dutr  gehören,  bis  endlich  im- 
zwölftcn  Tacte  die  längst  zurückerwartete  Haupttonart 
wieder  erscheint. 

Eben  so  wird,  nach  einer  vorübergehenden  Aus« 
weichung  aus  einer  harten  Tonart  in  die  weiche  der 
ünterterz,  z.  B.  in  Fig.  214,  das  Gehör  sehr  geneigt  214. 
•eiu,  die  nächste  beste  Harmonie  schon  wieder  als  dem 
kaum  verlassenen  C-dur  angehdrig  zu  Ternehmen,  und 
mithin  gleich  den  a-Accord  nicht  sowohl  fiir  i  von 
a-moll,  als  vielmehr  schon  wieder  (Ur  vi  von  C^dur« 
oder  wenigstens  die  folgende  t-Harmonie  als  C:  lu 

So  auch  wem,  in  einem  Satz  ans  weicher  Tonart. 
eine  zur  Durtonart  ihrer  Terz  gehörige  Harmonie ,  z.  B« 
in   a-moll   der  (S-Dreiklang,  auftritt,  wie  in  Fig.  218,     21  tf- 
TlUorU  icr  Tonsthikunäi  2.  Bd.  10 
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so  erregt  dies  Bwar  Torübcrgeliend  das  Gefühl  ron 
C-dnr;  so  wie  aber  darauf  der  wciclie  b-Dreiklang  er- 
scheint,  so  nimmt  diesen  das  Gehör  nicht  weiter  für 
den  der  zweiten  C-dur-Stufc,  sondern  liehcr  gleich  wie- 
delr  für  den  der  Tieften  Stufe  der  bisherig^en  A-llollionart. 

Ehen  diese  Leichtigkeit,  mit  welcher  hier  das  Ge- 
hör das  Torübergehend  aufgetretene  C  bald  wieder 
vergisst,  sich  gleichsam  nnvermcrht  in's  a-moH  wieder 
Kurückstimmt ,  als  ob  gar  kejne  Ausweichung  geschehen 
Wäre  9  und  alaa-die  leicht  Torübergehende  Abscfaweifang 
i&'s  C-dnr  kaum  empfindet  9  so  dass  man  sich  leicht 
täuschen  kann,  man  empfinde  in  der  That  keine,  — 
scheint  eine  der  Hauptursaehen  zu  sein ,  dass  manche 
Musiker  sich  täuschen  und  Terfuhren  Hessen ,  solch 
Auftreten  der  S-Harmonie  für  gar  keine  Ausweichung 
anzusehen  und,  Ton  diesem  Irrthum  ausgehend,  d«n 
Ton  g  für  einen  der  a-moll*Tonleiter  angehörigen  Ton 
(§  iSl.Anin.) '<>  halten.    (Vergl.  d.  Anm.  z.  §  151.) 

Wir  werden  übrigens  in  der  Folge  auch  noch  finden, 
dass  manche  ,  ja  die  mehrsten  halben  Ausweichungen 
der  eben  erwähnten  Art  sich  auch  noch  ganz  anders 
erklären  lassen  als  für  Ausweichungen;  indem  die 
scheinbar  leifcrfremden  Accorde  in  den  meisten  Fällen 
auch  als  blose  Schein  -  Accorde  betrachtet  werden 
können,  welche  auf  keiner  eigenen  Grundharmonie 
beruhen,  —  und  dadurch  wird  die  Erklärung  mancher 
Harmonieenfolge  oft  sehr  vereinfacht  und  erleichtert. 

^7  j^  Auf  ähnliche  Art    wird  in  Fig.   907  bei  Ä-    (ycrgl. 
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907 i.  It. 


das  Gehör  die  b-Harmonie  gern  schon  wieder  auf 
<7-dar  besiehen,  woselbst  sie  als  ii  Torfindlich  ist, 
wid  darwB  nicht  abgeneigt  sein ,  sie  gleich  wieder  als 
C:ii  Ett  Tcrnehmen.     (VergL  §  210;  anch  Fig.  !M>9.)(i910.)200. 

§     212. 

Eben  hiermit  hängt  es  auch  susammcn ,  dass  nach 
einer  solchen  halben  Ausweichong»  das  Gehör  lieber 
solche  ZosammenUange  folgen  hört,  bei  welchen  es 
sich  gleich  wieder  in  die  Torige  Tonart  zurüchstimmen 
liann.  Darum  erschien  nns  im  eben  erwähnten  Fig.  207  S07. 
lei  i  der  £-Accord  weit  fremder  und  -  nnerwartctery  u 
als  der  b-Accord  bei  ki  weil  nämlich  dAs  Gehör  sich  lt. 
bei  diesem  letzteren  schon  wieder  in's  nrsprängliche 
C  zurück  denken  kann ,  bei  der  S-Harmonie  aber  sich 
wenigstens  noch  in's  G-dur  yersetzt  fühlt.  (Vernähme 
€8  die  beiden  Beispiele  als  wirkliche  ganze  Ausweichon* 
gen,  in*8  <2-moll,  und  in's  l>-dttr,  so  könnte  das  Eine 
nicht  befremdender  klingen  als  das  Andere,  indem 
C7-dur  mit  l>-dur  eben  so  nahe ,  und  eben  so  innig  rer- 
wandt  ist ,  wie  mit  li-moll ;  »o  aber  erwartet  man  nach 
31^  eher  den  weichen  Dreiklang  b,  welcher  uns  nicht 
liindert,  uns  dabei  gleich  wieder  in's  C-dur  zurückzu- 
denken, als  denD'Dreiklang,  welchen  wir  uns  keines- 
wegs als  der  vorigen  Tonart  C-dur  angehörig  denken 
können,  sondern  uns  wenigstens  als  V  von  G-dur 
denken  mllssenO 

Eben  so  erscheint  in  dem  schon  (§  210)  angerühr-     (ü  1210.) 
ten  Beispiele  208  '  203. 

10  - 
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Aueli  darvn  die  IlMmkonie  ®  minder  UBerwartttt« 
als  die  Harnomie  g  thiui  wurde »  weil  ineB  sick  d«e  & 
auch  wohl  schon  ifieder  als  Harmonie  der  Vten  Stnfe 
der  kaum  Terlassenen  Tonart  C-dar  denken  kann»  das 
g  aber  uns  nöthi^ ,  uns  in'a  jf-moll  nmsustimnien. 


f  TT  r  r  f 

I       V       1  FiJn  CilV  Gi\^  g:i 

§    «4». 

Ja,  noch  mehr!  das  Gehör  legi  sich  einen ,  sonst 
ewcidentigen  Accord ,  am  liebsten  in  der  Bedeutong 
aus ,  in  >vclcher  er  auch  nur  im  Voraus  auf  einen  fol- 
{[cnden  Accord  hindeutet,  bei  welchem  es  sich  wieder 
in  die  Haupttoaart  zurückstimmen  kann.  Darum  ver- 
({911, 9151.) nimmt  man  z.B.  in  der  oft  (§  211,  Sf2.)  erwähnten 
907*.        Fiff.  1107* 


sogar  schon  den  Sf ^-Accord  lieber  für  dtVl^  als  l%r 
DiW  Die  Harmonie  d:\'  deutet  nimlieh  im  Voraus 
auf  einen  folgenden  weichen  b-Dretklang  hin ,  bei  w«l- 
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chem  das  Gehör  sich  i^leich  wieder  in*«  C-dur  saHiek- 
denken  kann,  indess  1>:V^  aaf  die  ^-Harmonie  deutet,  . 
bei  welcher  ein  solches  Zurückdenken  nicht  an(;eht: 
darum  also  yernehmen  wir  scfabn  den  S'-Accord  lieber 
für  V^  von  dy  als  von  D.  Man  sieht  dies  Letztere  schon 
daraas,  wenn  man  dem  9^-Accord  ein  Merkmal  beifügt, 
welches  das  Gehör  hindert,  ihn  tds  di\^  zu  nehmen, 
f.  B.  die  grosse  None,  wie  in  Fig.  207  t:  i07  l. 


in  wdLchem  Falle  die  3{^-Harmonie  weit  fremder  klingt 

Eben  so  wird  in  Fig.  216  das  Gehör  den  Accord  916. 
[e  g  b  eis  oder  des]  eher  für  d:\\  als  für  f:  V  auf- 
nehmen, weil  es  nämlich  den  b- Accord,  welcher  auch 
in  der  bisherigen  Tonart  C-dur  zu  finden  ist,  sich 
schon  wieder  als  n  des  wiederkehrenden  C-dur  denken 
kann ,  den  weichen  f-Accord  aber  höchstena  als  iv  von 
r-moll. 


*V.)    Wiederkehr  schon  gehörter  StcUea. 

§    214. 

So  wie  wir  die  Gewöhnung  bis  jetzt  in  ihren  Wir- 
kungen im  Allgemeinen  betrachtet  haben,  so  wird  sie 
auch  insbesondere  in  einzelnen  Fällen  wirksam. 
Mit  anderen  Worten :  was  das  Gehör  einmal  bei  einer 
gewissen  Stelle  empfunden  hat,  wird  es,  bei'm  Wie- 
derkehren derselben,  nicht  nur  wieder  erwarten,  son- 
dern es  zuweilen  schon  im  Voraus  empfinden. 

Wenn  man  z.  B.  einmal  gehört  hat ,  dass  in  dem 
früher  <§  Mo)  erwähnten  Beispiele  lOiS  (S^O^)  ^^^ 
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MHbUathm. 


i^Sl 


»9.1951.) 


h. 


C:I    IV       I 


IV   II   I  v»i- 


«:i     ST      a 


die  Modttlatlon  sich  bei  der  Harmonie  a  wirUicli  nacli 
«i-moll  wendet  y  nnd  dieselbe  Stille  kommt  einem  ber- 
nech  sum  «weiten,  oder  öfteren  mal  yor»  —  oder  bort 
man  das  Tonstück ,  worin  sie  vorkommt ,  xnm  öfteren 
mal  —  so  wird  das  Gebor  y  welcbes  dadnrcb  gewöbnt 
worden,  den  neuen  Perioden  in  a-moU  fortgpesetzt  zu 
boren,  diesen  a-Accord  nnnmebr  mit nocb  g^rösserer 
Bestioimtbeit ,  sogleich  als  a :  i  rernebmen.  — *  Man 
spiele  aber  die  Stelle  einij^emal  so  wie  bei  k; 


so  wird  das  Gebor,  der  enl(yegen(jesctzten  Gewöhnunjr 
folfrend,  das  a  nicbt  als  a :  i,  sondern  als  C :  Vi  versteben. 
Eben  so  wird  man ,  nacbdem  man  beim  ersten  An- 
I1KI(JM».) boren  des  Beispiels  Fij.  IOC,  (verjl.  $  80Ö) 
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heim  9«-Accord  einen  folgenden  Perioden  in  .^s-dur 
erwartet»  und  dies«  Erwartung  auch  befriedigt  gefun- 
den, bei  wiederholtem  Anhören  vollends  gar  nicht  mehr 
zweifelhaft  sein,  soudern  das  31«  noch  entschiedener 
sogleich  als  ^4s:l   vernehmen. 

Aehnlichcf  wird  man   bei  Fig.  l'J9  bis  801  u.  a.  m. 
finden. 

Ja,   sogar  wird  man,  wenn  man  den  Satz  Fig.  203  n,     5M)tf  n. 
(veigl.  §  208)  (§200.) 


109   201. 


i 


23: 


-«^ 


^ 


ZEE 


ICC 


S 


i 


^ 


Ihl 


31= 


I 


f 


h 


oaz 


erst  mehrmal  angehört  hat,  Eulezt  auch  schon  den 
Accord  des  vierten  Tactes  sogleich  für  @^,  und  nicht 
für  <^fi«^  vernehmen ;  und  alsdann  auch  das  darauf 
folgende  ^  ganz  und  gar  nicht  mehr  befremdend  finden. 
(Vergl§  200,  bb.) 

Eben  so»  wenn  man  sich  Fig.  204  m,  (§  208) 


m.) 


so  ^ird  das  Gehör,  welches,  durch  mehrmaliges  Anhören 
-von   m,  nun  recht  gewöhnt  worden  war,  den  Accord 


(§808  b]>. 

804111. 

(  §  208. ) 


ein  paarmal  vorgespielt  hat ,    und  demnächst  n  spielt,     n. 
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des   yierten  Tactet   als  a  x  <^i''  auimekmen,   vMd  di« 

weiche  a-Dreiklanifbarmoiiie  darauf  folgten  za  hören , 
WAm,  sich  demnächst  bei  n  doppelt  hefremdet  fühlen,  nun 

nicht  mehr  a-moll ,  sondern  B-dur  auftreten  zu,  hdren« 
f^^  Um(;ekehrt  aber  spiele  man  sich  erst  n  mehrmale  vor, 

80  wird  man  das  Gehör  auch  wohl  darmn  gewöhnen, 
m»  so  dass :  demn&chst 9   wenn  man  wieder  m  spielt,  nun 

(§  S080      dus  a  anfallend  erscheinen  wird.    (§  808.) 

§  SISS. 
Ja,  die  Wirksamkeit  der  Gewöhnunjr  des  Gehöres 
|reht  so  weit ,  dass  es  nicht  selten  eine ,  der  bisherig^en 
Tonart  leitereigene  Harmonie,  als  einer  anderen  Tonart 
angehörig  anfnimmt,  ohne  daaa  einen  anderen  Grund 
SU  haben,  als,  weil  es  schon,  von  früherem  Anhören 
her,  voraus  weiss,  dass  die  Modulation  sich  nun  so- 
gleich  in  diese  Tonart  wenden  werde.  So  wird  man 
^,J^.t  wenn  man  sich  folgenden  Sats 

S16Vr  Fig.  916"/,) 

niehrmal  Torgesplelt  hat,  endlich  schon  im  sweiten 
Tact  anfangen,  sich  ia's  G  umzustimmen,  und  das  (g 
als  IV  Ton  ^«-dar  aufaunehmen. 

Oder,    um  ein    anderes,    recht  bekanntes  Beispiel 
anzuführen  I    Bio  zart' s   Vogelstellerlied,  welches  ans 
'  C-dur,   im  siebenten    Tacte    durch    die    Harmonie    9t^ 

I   9i7U  nach  i^dur  ausweicht 4  Fig.  2i7i,  haben  wir  schon  so 

oft  gehört,  dsss  wir,  wenn  es  uns  jetzt  wieder  vor- 
kommt ,  schon  beim  Annähern  jener  Stelle  voraus 
wissen,  und  gleichsam  vorausempfiuden,  was  kouimen 
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Yvird.  Unser  innerer  Gebdrsinn  stimmt  sich  dsher» 
schon  {gleich  beim  Aiifsng;e  dieses  kleinen  Perioden, 
in's  Z^-dur  um ,  nnd  vernimmt  also  leicht  schon  die  dem 
9'  Torhergehende  IC-Harmonie  für  1^ :  I ;  welches  gewiss 
nicht  der  Fall  sein  würde ,  waren  wir  gewohnt  die 
Stelle  etwa  z.  B.  so  zu  hören  wie  bei  k.  Wohl  aber  SiTlr, 
würde ,  wenn  wir  die  Stelle  recht  oft  so  gehört  hätten, 
wie  bei  /,,  unser  Gehör  sieb  zuletzt  gewöhnt  haben,  '- 
das  £  in  der  ^ersten  Hälfte  des  siebenten  Tactes  schon 
im  Voraus  als  I> :  I ,  und  das  folgende  ®  als  Dt IV  za 
Ternehmen,  ohne  dazu  einen  andern  Tollgültigen  Grund 
sn  haben,  als  das  Vorgefühl,  dass  es  nun  schon  auf 
Jl-dur  losgehe. 

Aus  gleichem  Grunde  erscheint  in  Fig.  218  die  218» 
Harmonie  des  sechsten  Tactes  dem  Gehöre  zwar  beim 
ersten  Anhören ,  dem  Princip  der  Trägheit  nach ,  sicher 
nicht  als  [B  gis  3  F],  sondern  als  [B  as  J  f],  nnd 
folglich  als  V^  der  im  vorigen  Tacte  neu  aufgetretenen 
Tonart  Es }  allein ,  da  die  Modulation  unmittelbar 
nachher  sich  doch  wieder  in  die  ursprüngliche  Haupt- 
tonart d  zurückwendet,  so  yernehmen  wir  alle,  die  wif 
dies  Duett  schon  so  oft  gehört,  den  besagten  Accord 
nun  schon  immer  gleich  als  d:^ii''  mit  erhöhter  Terz; 
und  dies  war  wohl  auch  der  Grund >  warm«  ihn  Mozart 
«Is  [  B  gis  j  f  ]  geschrieben  hat, 

§     016. 

Eben  in  dem  Umstände ,  dass  so  manche  Tonver« 
bindung  beim  wiederholten  Anhören  eine  ganz  andere 
Bedeutung  gewinnt,  als  man  ihr  beim  erstmaligen  bei- 
legen sollte,  —  eben  in  solcher  Gewöhnung,  in  solchem 
Vertraut  werden  des  Gehöres  mit  einer,  ihm  zum  Öfte* 
renmal  vorkommenden  Harmoniewendung,  in  diesem, 
aus  mehrmaligem  Anhören  entspringenden  näheren  Ver* 
stehen,  darch  Voraussehen  der  Richtung,  wo  es   mit 
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der  Modulation  Uoaus  will ,  eben  hierin ,  sajp'  ich  >  lieget 
übrigens  nohl  gröstttentheils  der  Grund,  weshalb  ein 
Tonstuck 9  zumal  ein  solches,  worin  häufige  un^j^ewöhn- 
liche  9  oder  sonst  etwas  yerwidkcltc  Modulationen  vor- 
kommen, uns  beim  zweiten  oder  mehrmalig^en  Anhören 
so  yiel  klarer  und  rer ständlicher  wird ,  nachdem  wir 
yielleicht  beim  ersten  dem  Sinne  seiner  Modulationen 
nur  dunkel  nachfolgen,  und  uns  darin  nicht  befriedi- 
gend zurechtfinden  konnten.  Das  Gehör  weiss  nämlich, 
bei  wiederholtem  Anhören  schon  eher,  wofür  es  so 
manche,  ihm  sonst  auffallende  und  dunkele  Ilarmonieen- 
folge  zu  nehmen  habe,  und  braucht  darum  nicht  mehr 
so  häufig  in  Ungewissheit  zwischen  mehren  Tonarten 
hin  und  her  zu  irren ,  sondern  manche  Tonverbiudang, 
welche  ihm  beim  erstmaligen  Anhören  auffiel,  erscheint 
ihm  beim  wiederholten  Hören  als  eine  ganz  andere,  und 
dann  nicht  mehr  befremdend,  ja  vertraut  und  willkommen. 

Und  umgekehrt  liegt  eben  hierin  vielleicht  zum 
Theil  der  weitere  Grund,  warum  ein  Tonstück,  bei 
noch  öfterem  Anhören,  endlich  aufhört  unser  Gehör 
zu  reizen;  indem  seine  llarmoniccufulgen  uns  zuletzt 
gar  zu  deutlich  und  geläufig  werden,  und  alles  Ueber- 
raschende  verlieren. 

Ja  es  lässt  sich  sagen,  man  vernehme,  beim  öfte- 
ren Anhören  eines  Stuckes,  zum  Theil  ganz  andere 
Harmonieenfolgen,  und  selbst  andere  Tonarten^  als 
beim  Erstenmal. 

§    2i7. 
(S  191.)  Da  die,  von  §  191   bis  hierher,  aus  der  Natur  und 

den  Eigenthümlichkeiten  unseres  Gehöres  entwickelten 
Grundsätze,  wenn  gleich  im  Grunde  einfach^  doch 
Manchem  vielleicht  etwas  verwickelt  scheinen  mögten, 
so  entwerfen  wir  uns  hier,  um  die  Uebersicht  zu  er- 
leichtern, folgenden  aphoristischen 

(§191-217.)         UeberhUck  des  von  §   i9£  bis  §  217  Gesagten. 

A.)  Erste   Stimmung    dei   Gehöres.     {  191. 
Jl.)  Bleibende  Stimmung,   Umstimmung.   |  198-  216. 
1.)  Prinelp  dtr  Trigbeiti  $  192  - 196. 
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Siinmmng  m  eine  Tonart.     (9  318,)  lütt 

11.)  4a#  G«li«r  Bimmt  4a*  LcitcreigM«  gern  Ar  leiterei(«ii, 

§  105. 
b.)  das  Leiterfremde  aber  wenigstens  für  da«  Nftclistmdg« 
Uche,  i  194-196. 
9.)  Stärkere     Gründe,     welche     die    Trtglieit     überwinden , 
§197-218. 
«.;  Besondere    Abzeichen     einer    auftretenden    Hamonie» 
§  198  -  801. 
♦I.)    V  mit  grosser  None,  §  190. 
*U.)  V  mit  bleiner  Nene,  §  SOO,  201. 
♦ni.)  <>ii'  mit  erhöhter  Ter« ,  §  202. 
*TV.)  Durchgehende  Noten,  §  205. 
hj  Gewohnheiten  des  Gehörs,  §  204-218. 
*I.)    Neuer  Anfang,  §  20^$. 

*I1.)   Lage  einer  auftretenden  Harmonie,  §  5K>6-208. 
*A.)  Besonders  bekannte  Lag^en ,  §  207. 
♦1.)  Quarteeztenlage ,  $  207,  H.) 
*2.)  Andere   bekannte  Formeln,  §207,  *2.) 
*B.)  Ungewöhnliche  Lagen ,  §  208, 
mi.)  Gewohnte  Modulation,  J  209. 
nV.)  Halbe  Umstimmung,  §  210  -  215. 
*V.}  I/Viederhehr  schon  gehörter  Stellen,   {  214  -  216. 


CO   Mehrdeutigkeit   der  Modnlatiom, 

§  ai8. 

WoLl  baben  wir  bisher  gegeben,  wie,  an  sich 
mehrdeutige  Accorde  dadurch,  dass  sie  im  Zu- 
sammenhang eines  Satzes  erscheinen,  eine  bestimm- 
tere Bedeutung  zu  gewinnen  pflegen^  ungefähr  auf  die- 
selbe Weise ,  wie  in  der  Wortsprache  ein  jedes  Wort^ 
durch  den  Zusammenhang  der  Rede,  einen  bestimm- 
teren Sinn  erhält. 

Man  wird  indessen  hei  dieser  ganzen  Entwickelung 
doch  auch  schon  bemerkt  haben ,  dass  theils  die  ange- 
gebenen Merkmale  nicht  aUe  haarscharf  bezeichnend 
sind,  theils  uns  auch  zuweilen  verlassen,  und  die 
Sache  unentschieden  lassen  mögen.  Denn  schon  selbst 
der  oberste  Grundsatz;  „das  Gehör  erklärt  sich  jede 
TüttTerbindung  gern  auf  die  einfachste  und  natürlichste 
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IM(S2ta)  Modmlaiiou. 

Art  "9  Ittsst  emtheii,  dast  hier  aiclit  «ii«!!  matlieina- 
tlsclie  BestimintlieU  sa  erwarten  Ut;  weil  ja»  toh 
mehren  Erklärungfsarten ,  leicht  die  eine  ehen  so  natür- 
lich and  einfach  sein  kann,  wie  die  andere;  und  dies 
um  so  mehr»  da  die  Sache  in  so  manchen  Fällen  toI- 
lends  blos  von  Umstanden  abhängt,  welche  selbst 
snweilen  wirklich  zweifelhaft  sein  können ,  zumal  wenn 
mehre  Umstände  yerschiedener,  oder  gar  ent- 
gegengesetzter Bedeatnng,  zusammentreffei^  , 
80,  dass  der  eine  Umstand»  rermdge  dessen  das  Gehör 
dieser  oder  jener  auftretenden  Tonrerbindung  die  eine 
Bedeatnng  beilegen  mögte,  von  einem  anderen,  ent- 
gegengesetzten aufgewogen  wird,  wo  denn  das  Zftnglein 
der  Wage  gleichsam  unentschieden  mitten  inne  stehen 
bleibt.  Es  kann  daher  nicht  fehlen  9  dass  Fälle  vor- 
kommen, wo  das  Gehör  eine  Tonvcrbindung,  auch  im 
Zusammenhang  des  Satzes,  doch  noch  zweideutig  findet, 
nnd  sich  dieselbe  eben  so  natürlich  auf  die  eine,  wie 
auf '  die  andere  Art  erklären  kann,  die  Bedeutung 
solcher  Harmonie  also  in  der  That  unentschieden 
bleibt. 

Diese  Mehrdeutigkeit  nun,  welche  nicht  blos  jede 
Harmonie ,  allein  betrachtet ,  an  sich  trägt ,  sondern 
welche  selbst  im  Zusammenhange  des  Satzes  noch 
übrig  bleibt,  wollen  wir  eigentliche,  oder  wirk- 
liche Mehrdeutigkeit  der  Harmonie  nennen,  und 
eine  Harmonie,  wenn  sie  solchergestalt  selbst  im 
Zusammenhange  mehrdeutig  bleibt:  eine  wirk- 
lich oder  eigentlich  mehrdeutige  Harmonie, 
zum  Unterschiede  von  der  Mehrdeutigkeit  welche 
jeder  Harmonie  einzeln  betrachtet  anklebt,  welche 
wir  einaele  Mehrdentigkeit  nennen  können. 
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Stimmung  im  dn€  Toiuirf.     ((219.)  Uif 

Wir  wollfn.  eine  Reibe  rom  Beinpjelen  dieaer  Art 
dweligehen. 

§     819. 

Wenn  eine  Husik  ursprünglicli  mit  einem  Zusammen- 
Mangc  von  nur  zwei  Tönen  anfanget,  s.  B.  mit  den 
Tönen  [c  g'\^  so  kann  das  Gehör  sich  dieses  eben  so 
wohl  für  einen  Anfang  in  C-dur»  als  für  einen  in  e-moO 
erklären. 

Wenn  in  einem  Sata  aaa  C«dnr  der  Aeeatd  [Git 
oder  As  d  f  b]  erscheint  9  s.  B. 


Fig.  219£.) 


•o  kann  derselbe  dem  Gebor  ia  den  meisten  Fällen 
eben  ao  ;nt  Tut  (i'^ ,  als  für  ®^  gelten.  In  jener  Eigen- 
sebaft  wnrde  er  eine  Ausweichung  in  die  sehr  nahe 
liegende  Tonart  a-moU  bewirken,  alt  @^  hingegen  ent- 
weder auf  die  ebenfalla  nahe  rerschwisterte  Tonart 
o*moll  deuten,  oder  aber  er  könnte  füglich  aacb  a|^ 
der  Tonart  £^^dnr  angehövig  gelten  (§  800)^  Alle  drei 
Erklärungsarten  liegen  dem  Gehöre  ziemlieh  gleicb 
nahe,  nod  in  den  meiateii  Fällen  erscheinen  daher 
Aeeordefolgen  dieser  Art  als  wirklich  mehrdeutig. 

Im  folgenden  Beispiele  kann  bei  i 
Fig.  MOi.)  k.)  l) 


919  i,  k. 


(8  8000 


9dOt,  k,  !. 
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IM  (S2t9.)  MöAOmtim. 

der  Accord    [H  fh  J]  eLen  so  (pit  filr   (S:^tii     an- 
gesehen  werden  9    als    lar    (S:V*    mit    ausgelassenem 
S9I.  Grnndtone ;    -~   and   in  Fig.  S91  der  Znsammenklan^ 

[A  e  a  c]  eben  so  gut  für  (Si  n  mit  ausgelassener  Quinte, 
als  Tür  @ :  V^  ohne  Grundnote  und  TeVs.  Es  ist  nir- 
gendwo ein  Umstand  bemerkbar ,  welcher  das  Gehör 
bestimmte,  der  einen,  oder  der  anderen  Bedeutung  den 
Vorsug  zu  geben.  Die  besagten  Znsammenklange  sind 
und  bleiben  also ,  auch  im  Zusammenhange ,  wirklich 
■weifelhafl.  (  Wenigstens  beim  erstmaligen  Anhören ; 
SSO.  denn,  wenn  man   freilich    Fig.   220   erst  ein  paarmal 

k.  etwa  so  gehört  hat,  wie  bei  A:,  so  wird  dann  freilich 

das  Geliör  die  erste  Hälfte  des  zweiten  Tactes  nicht 
mehr  für  den  Terminderten  DreiU&ng  der  siebenten, 
noch  fiir  den  Vierklang  der  fünften  Stufe  Von  C*dar, 
aufnehmen  ,  sondern  schon  vorläufig  für  den  rerminder- 
(S  2I1S.)  ten  Dreiklang  der  zweiten  von  a-moU.  §  2io.)' 
S2S.  Eben  so  kann  in  Ftg.  222  das  Gehör  die ,  nach  den 

Pausen  auftretende  Harmonie,  im  Grund  ebensowohl, 
(§  20[$.)        nach  §  208,  für  eine    neue  tonische  aufnehmen,  wie 
(§193,)        auch,  nach  §   195,  für  C:ti,  für  den  kleinen  Drei- 
klang der  sechsten  Stufe  der  bisherigen  Tonart  (7-dur) 
oder  mit  anderen  Worten  :  es  kann  diesen  Satz  sowohl 
80  yerstehen,  als   fange  mit  dem  a-Accord   ein  neuer 
Periode  in  a-moll  an,  wie  auch  so,  als  sei  die  a-Har- 
monie  noch  in   C-dur  zu  Hause,  und  erst  im  letzten 
Tacte   geschehe  bei  @^  eine  Ausweichung  in's  a-molL 
(Freilich  wird  sich  bei   öfterem  Anhören    das  Gehör 
gewöhnen,  den. kleinen  a-Dreiklang  sogleich  als  neue 
tonische  Harmonie  von  a*moll  zu  Ternehmen. ) 
In  folgendem  Satze 
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Stimmung  in  «ine  Tonart.     ($319.)  '^^ 


Fl(f.  285. 


I    B${V 
VI 


Welcher  im  Ganzen  ans  ^^-dur  geLt,  befindet  sich  im 
dritten  Tacte  die  Modulalion  in  r-moU,  und  die  darauf 
folg^ende  Harmonie  3(^  T?iirde  daher,  nach  dem  Princip 
der  Trägheit,  für  VI  yon  c  gelten;  allein  die  Lage, 
in  welcher  dies  9(^  erscheint  (§  207,  am  Ende),  erregt 
die  Vermuthung ,  ob  es  hier  nicht  yielleicht  auch  wohl 
als  As  :  I  auftrete  ?  Da  aber  diese  Sextenlage  nicht  so 
entscheidend  ist  wie  die  Qnartsextenlage ,  und  daher 
das  Princip  der  Trägheit  nicht  eben  so  ToUständig  au 
überwinden  vermag  wie  diese,  so  bleibt  das  Gehör 
hier  gleichsam  unentschlossen,  ob  es  dies  ^i  hier  für 
e  :  VI,  oder  für  jis:  I  zu  nehmen  habe. 

Der  folgende  Accord  führt  endlich,  selbst  dem 
Princip  der  Trägheit  zufolge,  bestimmt  in*s  ^#-dur. 
(Der  Ton  b  im  letzten  Viertel  des  Tactes,  ist  blos 
Durchgang.) 

Im  sechsten  Tacte  neue  Mehrdeutigkeiten !  Der 
hier  erscheinende  kleine  f-Dreiklang  wäre 

i.)  nach  dem  Princip  der  Trägheit  als  kleiner  Drei- 
klang der  Ti^B  Stufe  Ton  As-dar  zu  erklären  ; 

2.)  Mlein  als  Anfang  eines  neuen  Perioden  könnte 
€r  auch  für  ein  neues  fi  i  angesehen  werden ; 

3.)  allenfalls  aber  auch  sogar  als  iv  der  kaum  yer- 
lassenen  Tonart  c-moU  (§  -210),  in  welcher  er  dann 


225. 


(5  207.) 


(J2I0.) 
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i«0  (§  919.) 


ModmlfMon. 


mit  der  folgenden  C-Harmonie  den  sekr  (fewobnliclieii 
Harmoaieenschritt  r:  iv  ^  i  bilden  würde. 

In  der  Tbat  weiss  das  Gehör  liier,  wenigstens  beim 
trstmalifjen  Anbören  der  Stelle,  nicht  recht,  welcher 
"ron  diesen ,  sich  so  ziemlich  wechselseitig  aufwiegenden 
Erklämngsarten ,  es  den  Torzug  geben  soll. 

Auch  die  beiden  Harmonieen  des  folgenden  sieben« 
ten  TActes  sind  wieder  mehrdeutig.  Wenn  man ,  nach 
obiger  Nr. 

i.)  annimmt,  der  sechste  Tact  sei  noch  in  >##-dnr 
gewesen,  so  kann  man  nun  entweder 

a,)  auch  diesen  Tact  noch  als  iii  und  I  Ton  As-Anr 

aufnehmen,    oder  auch    etwa,    weil  die   Harmonie  iii 

({147.)       allemal  etwas  ungewöhnlich  ist   (§  147»   Nr.  6),  sich 

h,)  erst  hier  in*8  c-rooll  denken.  — 

Hat  man  aber  nach  dem  oben,  bei 

1k.)  Gesagten,  sich  den  sechsten  Tact  in  ^moU  gedacht, 
so  wird  man  den  siebenten,  dem  Gesetze  der  Trägheit 
nach,    für  eine  Ausweichung  in's  c-moll  yerftchmen.  — > 

Hatte  man  aber  den  Torhergehenden  sechsten  Tact 
nach  obiger  Nr. 

5.)  Schon  als  c«molI  empfunden,  so  erscheint  dann 
der  siebente  nur  als  Fortsetzung  eben  dieser  Tonart. 

(S  908  )  Eben  so  haben  wir  (§  S08)  gefunden,    dass  zwei 

Umstände  vereint  dazu  beitragen,  in  dem  dort  erwähn* 
ten  Satze 

Fi(r.204i,-  (Tcri^  jai4») 


»>4t.C§fiI40 


# 


^P 


i^M 
i  f  ^f^ 


^ 


«u 


I       V      I      IT         V  l 
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^m^ 


sc 


IT 


Digitized  by  VjOOQIC 


Stimmung  in  eine  Tonart,    (§  230.)  161 

den  Accord  [  c  a  es  i  9  oder  c  a  iis  F  ]  dem  Gebore  be« 

stimmt  als  ^^   erscbeinen  zu  macben:  (weil  nämlicb, 

wenn  man  ihn  als  «'^^  betrachten  wollte,  theils  die  er^- 

böbte  ursprüng^liche    Terz  gegen  die    Grandquinte  eine 

verminderte  Ter«  bilden  würde ,  theils  auch  diese  Har« 

monie  überhaupt  in  der  ungewöhnlichen  Lage  vierter     (§  91^) 

Verwechslung  erscheinen  würde.)  '  Minder  unzweideutig 

ist -aber  die  Harmonieenfolge ,  wenn  man  den  besagten 

Aceord  in  einer  Lage  hören  lässt,  in  welcher  der  eine 

jener  Umstände  wegfallt,  wie  bei  o  und  p.  ftMo»  ». 

Fi(r  S04o.) 


^iH\i  I 


^^k^U.Äl.^ 


V 


rr 


Hier  bat  das  Gehör  eben  so  viel  Grund,  die  Harmonie 
des  vierten  Tactes  für  **}f\  als  sie  für  ^^  sn  halten; 
oder  mit  anderen  Worten:  die  Lage,  in  welcher  die 
Harmonie  °()^  hier  erschiene,  wäre  zwar  ungewöhnlich, 
aber  doch  nicht  so  sehr ,  dass  sie  das  Princip  der  Trag-» 
heit  entschieden  überwöge,  und  darum  bleibt 
die  Accordenfolge  hier  wiiklich  zweideutig;  wenigstens 
beim  erstmaligen  Anhören. 

§     220. 

Wenn  vollends  nach  einem  wirklich  zweideutigen 
Accorde  wieder  weitere  folgen  welche  selbst  ebenfalls 
mehrdeutig  sind ,  wie  in  nachstehendem  Satze : 
nUorU  der  T^nseiikutut.  £.  Bd.  11 
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iO«  (§  221.) 
Fig.  M4  ^.> 


ModulaiivH. 


«:  ■  V    1  IT    V    1         !▼  B:V^    €:V     ftV^  fc.V  «:V'        V'Ä#:I 

SO  nmss  das  Gehör  freilicli  den  so  gar  sehr  TerwiekelteD 
Faden  der  Modulation  am  Ende  gar  Tcrlieren,  und 
wirklich  nicht  mehr  ^rissen,  wo  es  zu  Hanse  ist,  son- 
dern zwischen  den  mehren  Tonarten ,  welchen  die 
auftretenden  verschiedenen  Zusammenklänge  angehören 
könnten,  gleichsam  hin  und  her  schwanken. 

§  22*. 
Wenn  übrigens,  wie  wir  von  §  2iU  his  hierher 
bemerkten,  manche,  seihst  im  Znsammenhang  eines 
musikalischen  Satzes  vorkommende,  Tonverbindungen 
bei  ihrem  Auftreten  mehrdeutig  sind,  so  erhält  eine 
solche,  im  Augenblick  ihres  Auftretens  wirklich  mehr- 
deutige Tonverbindung,  doch  in  vielen  Fällen,  durch 
den  Verfolg  der  musikalischen  Phrase,  und  also  hinter- 
her,  noch  ihre  bestimmtere  Bedeutung,  un- 
gefähr eben  so,  wie  in  der  Wortsprache  sehr  häufig 
ein  an  sich  mehrdeutiges  Wort  erst  durch  den  Verfolg 
des  Redesinnes  bestimmtere  Bedeutung  gewinnt,  indes« 
man  im  Augenblicke,  wo  man  das  Wort  aussprechen 
hörte  ,  über  die  Bedeutung ,  in  welcher  es  hier  gemeint 
sein  möge ,  noch  ungewiss  war.  So  lässt  sich  s.  B. 
sagen,  dass  in  nachstehenden  Sätzen 

Fig.  ai9i.)  k.) 


frrr 
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Stimmung  im  ehe  Tonnri.    (9  stl«)  IBS 

4ah(l&lifte  A^oofd  [€m  d  f  k^  od^r  A»  d'f  h],  wem 
kucbi  im  Aagenbllcke ,   wo  man  ihn  anflcUag^ea  MtU 
»odi  wirklich  melirdeiitigp ,  doeh  kei  i,  darck  den  naeli«^     219  i. 
folgenden  a-Accord,   gleichsam  hinterher ,   als  (S^  ans- 
felegt  wird,  bei  k  aher ,  darch  die  folgende  Harmonie,     h. 
all»  @\  Bei  i  erkennt  das  Gehör  erst  ans  dem  teehsten     i    ' 
Accorde>  dass  der  yorhergehende  Zasammenklang  als 
(S^  zn  verstehen  gewesen ,  —  so  wie  es  im  Gegentheil 
bei  X:,   durch  den  sechsten  Accord  erfahrt,    dass   der     Ir. 
vorhergehende  fünfte  als  ®^  zu  verstehen  war. 

Ehen  so  wird  der,   in  Fig.  220  bei  i  noeh  mehr-     SSOi. 
dentige  Accord  [  H  f  h  J  ]  dareh  den  Erfolg  bei  k  erst    k. 
Vinterher  für  i^:ii   erklärt. 


?ie.  220  £.)  k.)  I  W 


6Iumetliuua< 

Es  ist  in  der  That  wutiderbar,   daii  die  ganie  Toa  §  IM     (f  iOQj 
bif  hier   Besprocbene    Frage»    Ton  aUen   XheorUtcB,    di«  mir 
jemal  zu  Gesiclite  gelsommaa ,   nocli  nie  aucli  nur  aof^^cworfen» 
\iel  -weniger  zu  erörtern  Tertuctit  worden!  —  Und  docb  bedarf  > 

e»  wohl  nicht  erst  einer  Erwähnung,  wie  wichtig  unj^  uner* 
ll(s stich  in  der  Theorie  die  Frage  sein  muss:  „Als  was  CF^ 
scheint  dem  Gehöre  jede»  in  einer  masikalischen  Phrase  Tor- 
kommende  Harmonie  ?  "  und  auf  wie  nnsichern  Füssen  jede 
Theorie  «stehen  muss,  welche»  wie  alle  bisherigen»  hierüber 
keinen  Bescheid  giebt! 

IVenn  ja  einmal  iBine)^  ein  IToit  betUufig  fallen  llsst  über 
die  Frage,  wofür  in  einem  einselnea  Falle  eine  Torbommende 
Harmonie  zu  halten  sei,  so  l&uft  die  ganze  Belehrung  am  Ende 
darauf  hinaus:  iiAan  wftsse  eben  auf  die  folgenden  Harmo- 
nieen  sehen.  ({  ft2|.)  -^  .  So  findet  man  zuweilen  die  Hege]  ($  221.) 
aufgestellt  .*   um  den  Tcrminderten  Dreiklang  und  den  Vierklang 

Sit  kleiner  Quinte,  ( z.  S.  *>^  oder  ^^)»  Ton  dem  Hauptrier- 
iange,  ( z»  B.  &''  mit  Nene  und  ausgelasiener  Grundnote)« 
zu  unterscheiden»  habe  man  nur  auf  die  folgende  Harmo- 
nie SU  i«ke«:..WeMi  kiiadicb.die  Mamoni«  (g  oder  ®^  folge« 
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IM  ($221«)  MoAUaUon, 

M  »ti  der  torbtorgdkett^e  Aecord  ^  «der  <y  ^  (%i ,  »iivf  odc» 

"Vii,  ®vii'7)  —   gewesen,   u.  f.  w.  —  Hiernacli   würde  also  im 

SSOIr.  Figr.  QMXr  der  Zusammenklang  [H  f  &  d]  untweifelliaft  <^^  sein, 

I.  ($  2190    bei  l  aber  eben  so  ®\    Wir  Uaben  aber  im  §  2IÜ  gescben,  dass 

(§  103  J"       Ersteres  nur  sehr  bedingt  wahr,  und  aus  §  105  >  dass  Letzteres 

nnwabr  ist.  -^  d'edenfalls  passet  anfeine  Tbeorie  ,  welche,  statt 

($100-221.)  der  ganzen  vorstehend   Ton  §  100  bis  221  bebandelten  Lehre, 

nns  nichts  weiter  als  ein  halbwahres  Bruchstuck  dieses  unseres 

($  221.)         allerletzten  $  221.au  geben  weiss,  nicht  Abel  jene* humoristische 

Ausrufung  des    alten  D  o  n  i :  jfOr  qncsta  k  una  delU  pih  strane 

„  eose  del  mondo ,    e  proprio  eome  dirc ,    che ,  per  diseernere    un. 

t^Lione  da   u«   Cavatlo ,    bUoyni  ^uardarffU  fis  eodn;  che  tt  al 

„povero  nnimale  smra   ätata  tayUaia ,    non  si  potrit  conoseere  di 

„  quäl  specie  sia,     E  se  in  ttna  modulmione  manehera  Vultima  nota, 

»,  Hon  si  patr»  diseernere,  in  quäl  modo  h  eftmpoifa/'  Ji.  Bw  D  oni« 

deW  inutUe  osservanta  dei  Tuoni  hodierni^  p.  257.  —  Wie  wir 

gesehen,  beantwortet  sich  die  Frage  Tor  Allem  aus  der  Beziehung 

der  neu. auftretenden  BUirmoaie  auf  die  Vorherge gange aien» 

wobei  jedoch  zuweilen   auch   andere  Umstände  mit  m  An- 

schlag  kommen,   und  unter  diesen   in    gewisser   Hinsicht   aucb 

C$99>  Anm.)  wehl  die  nachfolgenden  Harmonieen.     (Vergl.  Anm.  zu  §  OO.), 

Und  doch  ist  dieser  einzelne  halbwahre  Lehrsatz  fast  dar 

Einzige ,    wemgstens   noch  >  das   Erheblichste    Ton  .  Allem ,   waf 

man  ftbe^  die  ganze  LeUre  in  unsem  Lehrbüchern  findet  <^. ! 

Ich  sage  dies  Alles  nicht  zu  dem  Zwecke,  um  mir  ein  de«l« 

«^llsseres  Verdienst  darum  anznmasen ,  dass  icb  der  Erste  bla; 

der  di9se  Frage  behandelte ;  sondern  Tielmehr  nur  als  Entsehnl* 

digung  meiner,  wohl  nooh   mangelhaften  Entwickiluug  diese«» 

noch  Ton  keinem  Anderen  ror gearbeiteten  Gegenstandes. 


Nacbfcbrift  zur  dritten  Auflage« 

Nachgefolgt  ist  mir  seitdem ,  zum  Theil  mit  meinen  eigenen 
Worten ,  Herr  Jelcnspergcr,  Professeur  de  Composition  au 
Conservnioir  de  Paris ,  in  sciucm  sehr  ruhmenswerthen  Werke : 
L'harmomie  au  eonuneneement  du  iOme  lieete,   Page  55  bis  58» 

§     822. 

219.  Dast  freilich»  wenn  4x6  Stella  Stid.  mebnaal  so  wie 

bei  I9    oder  mehrmal  so  wie  L^i  k  wiederkehrt,    das 

Gehör  sich  gewöhnen  wird»  den  mehrdeutigen  Aecord 

im  ersten  Falle  so  [gleich  für  [Gis  d  f  h];  im  zweiten 

aber  sogleich  für  [As  d  f  h]  xu    yernehmen,    wissen 

($  214.;       wir  schon  ans  §   214;   —  so  wie  auch  Aehnliches  in 

2210b  Ansehung  des  Beispiels  220  statt  finden  wird. 
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§  993. 
Ich  brauclie  übrlj^eus  hier  vrohl  nicht  erst  wieder 
zu  erinnern,  dass  die  Mehrdeutigkeiten  der  Modulation 
nichts  wcni(>^cr  als  Män(]^el  sind.  Im  Gegentheil  wer- 
den wir  sie  oft  als  Quelle  ganz  ei^^enen  Reizes  und 
reicher  harmonischer  Vielseitigkeit  kennen  lernen ,  ins- 
besondere bei  der  Betrachtung  der  verschiedenen  Uar- 
moniccnfolgcn ,  auch  als  wirkungsvolles  Mittel ,  Ilarmo-« 
nieeufolgen,  die  sonst  grell  aufTallen  würden,  zu  ver- 
schmelzen und  zu  lasurircn.     (§  241,  Nr.  8.) 

§    «24. 
Ich  habe ,  in  den  bisherigen  Beispielen ,  die  enhar» 
mouisch  doppelsinnigen   Noten  oft,    nach  ihrem  zwei- 
fachen   Sinne,    auch    zweifach   geschrieben,    z.    B.   in 
Fig.  904*; 


^n^ff 


^SE 


^^tU4= 


TWf 


ä 


f 


3z: 


JOL 


znz 


3z: 


zwei  Noten  clis  und  es  hart  nebeneinander;  eben  so  in 
Fig.  905  ais  und  b,  u.  s.  w.  In  der  Wirklichkeit  pflegt 
man  aber  solche  doppelsinnige  Noten ,  selbst  da ,  wo 
sie  dem  Gehöre  wirklich  doppelsinnig  bleiben,  doch 
immer  nur  auf  £ine  Art  zu  schreiben,  und  zwar  ge- 
wöhnlich auf  die  Art,  welche  aof  die  folgenden  Mar« 
mouicen  am  besten  passet,  wie  z.  B.  in  Fig.  9iOA:, Z,  m.' 

Ja ,  zuweilen  sehreibt  man  sogar  eine ,  gar  nicht 
eigentlich  mehrdeutige  Harmonie ,  dennoch  anders ,  als 
sie  dem  Gehör  in  der  That  klingt ,   blos  darum ,    weil 


(§241.) 


204  i. 


90a(. 


910. 
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l«e  (J224.) 


Modulation* 


M4i. 


(JIM.) 


894  ft. 


solclie  Art«  sie  Ea  sclireibeii,  einfftclier  «ad  bequemer 

ist  f  als  die  an  sieb  riebtigere.  In 
Fig.  M4i.) 

C3    <n      -»  lü^    **» 


erscbeint  der  yierte  Accord  offenbar  nicbt  als  [G  t 
sis  eis],  sondeirn  als  [6  e  b  eis]»  (§  194),  und  dem- 
nach sollte  er  eigentlicb  auch  also  g^eschrieben  sein.  Allein 
es  ist  hier  bequemer  und  einfacher,  statt  b  vielmehr 
ais  SU  schreiben,  weil  im  fol^^enden  Accorde  notb- 
wendig  doch  ais  erscheint ,  und  man  daher «  hätte  man 
im  dritten  Accorde  b  geschrieben,  eben  diesen  Ton 
im  folgenden  als  ais  schreiben  müsste,  welches,  wenn 
auch  schnlgerechter ,  doch  etwas  rerwickelt  wäre« 
Ueberdies  Tcrursacben  solche  enharmonische  Verwand- 
lungen oder  enharmonische  Rückungen  beim 
Vortrage  leicht  Irrungen  und  Missgriffe«  und  es  ist 
daher  oft  ganjs  aweckmässig,  die  bequemere  und  ein- 
fachere Schreibung  der  schnlgerechteren  und  gelehrter 
aussehenden  Torzuuehen. 

Umgekehrt  ist  es  in  Fig.  284  k 


gans  sweckmässig,  nicht  nur  im  rierten  Accorde  das 
1>  wirklich  als  b  zu  schreiben,  sondern  auch  das  ais 
des  folgenden  Tactes  unter  der  Gestalt  Ton  b  fort- 
figuriren  zu  lassen,  weil  im  sechsten  Accorde  doch 
wieder  b  nothwendig  ist,  man  also,  um  recht  scbnl- 
gerecht  zu  schreiben,    einen  und    denselben  Ton  erst 
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als  ^h  y  diam  als  #a ,  und  dar»iif  wieder  als  \Hi  schrei- 
bell  iiifisste ,  —  welche  Strapase  man  doch ,  viel  hlugfer, 
sich  and  dem  Leser  erspart. 

Ehen  hierher  (j^ehört  auch  das^    was  wir   (§  2tS)     (§  SiX.) 
über  die  *  Schreibung^  des   Accordes   [  B   as  cl  f  ]  oder 
[B  fi^is  J  f  ]  in  Fig^,  213  jyesag^.  218. 

Noch  andere  Gründe  und  Rücksichten,  warum  es 
Buweilen  swechmässi^  ist,  manche  A^ote  anders  «k 
schreiben  als^  strenge  gpenommen,  g^eschehen  sollt«^ 
erfährt  man  in  der  Lehre  und  Ausübnugf  der  Instru- 
mentation. —  Z.  B.  der  tiefste  Ton  der  Violine  ist  ^j^ 
welches  grade  so  hlingt  wie  fisis :  wenn  ich.  nun  iux  die 
Violine  die  Töne  „(j^is  fisis  g^s"  Figf.  295  £  su  schreiben  38S 
hätte  ,  so  würde  ich  dafür  yielleicht  lieber  ^^{j^is  ^  (jfis*' 
schreiben,  wie  bei  Ä',  wo  nicht  g^ar  „as  g  as'\  wie 
bei  l  f  weil  das  fisis  den  Violinisten  ungewohnt  ist. 


D.)  Btiipiele  nur  Vebuttg  dei  biiker  l^ürgeirag^ntm, 

§    22». 

Hier,  am  Schlüsse  des  Vortrages  Ton  der  Stirn» 
mung  des  Gehöres  in  eine  Tonart,  mögte  ich  meinen 
Lesern  noch  einigen  Stoff  sur  Anwendung  und  Hebung 
des  bisher  Vorgetragenen  in  die  Hand  geben.  Ich  lego 
zu  dem  £nde  auf  nachstehenden  Blättern  mehre  Toa- 
stücke  vor,  um,  durch  Zergliederung  derselben,  die 
Leser  einen  Blick  in  ihre  innere  Gestaltung  thun,  und 
sie  Tersuchen  zu  lassen^  in  wiefern  sie  dieselben  nach 
den  bisherigen  Grundsätzen  zu  yerstehen  und  zu  er- 
klären vermögen. 

Freilich  könnte  die  Erklärung  all  dieser  Beispiele, 
und  überhaupt  eines  jeden  Tonstückes ,  erst  durch  die 
Lehre  von  dew  Stimmenfuhrung  noch  helleres  und  voU- 
kommenes  Licht  erhalten,  indem  diese  zur  Erklärung, 
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Auflöauiif  und  Zuruckfaliruii^  der  yeneUedeneit  Zu» 
sanuncnklänge  a«f  einfnche  Gmudkarmoiiieea ,  ron  ua* 
0chätzbarem  Einflusi  ist.  Indessen  habe  ich  hier  solche 
Tonstacke  fifewäUt,  mit  deren  Erklärnn^  man  ^choa 
nach  dem  bia  jetzt  Vorgctrag^enen  so  ziemlich  fertig 
werden  kann.  Uebcrdies  habe  ich  die  darin  Torkom- 
menden  Dnrehc^angtöne  überall  durch  Oiag^onalstriche 
<S97r)  ^^  oderv^  ausgezeichnet  (I.Bd.  %97),  so,  dass  man 

Bich  die  also  bezeichneten  Noten  nur ,  ohne  Weiteres» 
als  gar  nicht  Torhanden,  hinweg  denken  mag.  Und 
90  bin  ich  überzeugt 9  dass  jeder,  der  das  bisher  Vor- 
getragene irgend  aidmerksam  gelesen  hat,  die  hier 
gegebenen  Beispiele  und  ihre  Auflösung  verstehen 
mnss ;  und  wem  dies  nicht ,  oder  nicht  recht ,  gelingen 
will,  der  nehme»  ea  immerhin  für  eine  Mahnong  «nr 
nocbmaligen  Darchlesnng  des  Bisherigen. 


9 


nSr  Vehtjf  Fig.   SSO. 

Der  tfrste  Tact  fangt  mit  dem  Zusammenklänge 
[c  c  g  cl»  t^bo  mit  dem  harten  6-Dreiklang  an,  und 
prägt  dadurch  dem  Gehöre  die  Empfindung  der  Tonart 

((  191.)  C-dur  ein.  (|  i9i).  Der  Accord  ist  daher  mit  Cil 
bezeichnet.  >^^  Der  d  <>  Dreiklang  befindet  sich  in  nicht 

(§tfe,  66,)  yerwechselter   (§56)  und  zwar   enger  (§66)  I#age 
nnd  der  Grundton  ist  darin  Tcrdoppelt.  —  Der  Bass» 
ton  ö  ist  dieser  Grundton  selbst»  und  deshalb  ist  ein 

(S  V9f)  P  darüber  gesetzt  (§  oB).  —  Das  e,  die  grosse  Ters 
▼om  Basston,  ist  auch  Terz  der  Grundharmonie,  Grund^ 
terz  y  und  deshalb  mit  T  bezeichnet.  —  Der  Ton  g  ist 
deren  grosse  Quinte ,  daher  ein  Q  darüber ,  -—  und  der 
Ton  C9  die  OctaTe  des  Basstones  9  ist  der  verdoppelte 
Grundton,  weshalb  er»  gleich  dorn  Busstone»  mit  P 
boseichnet  ist. 

Im  zweiten  Tact  erscheint  eine  andere  Harmonie, 
nnd  zwar  [  ghg  d  9  also  der  harte  ©-»Dreiklang.  —  Dieaer 
ist  in  der  biiiberigen  Tonart  6'-dur  leitereigen  vor^ 
banden,  und  zwar  auf  der  Dominante  oder  fiinften 
Stufe.  Dem  Gesetze  der  Trägheit  zufolge  ist  diese 
Harmonie  Dominantendreiklang,  V,  von  C-dof ,  seine 
Töne  [g  b  g  d  J  üind  also   mit  P,    T,  P,  Q,  zn  be- 
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seicliaea.  Uebri^eas  ist  auch  dieser  Aecord  in  miTer- 
wechselter ,  und  ebenfalls  ziemlich  cngper  Lafpe. 

Im  dritten  Tacte  kehrt  der  tonische  @*OrciUaB|; 
snrüchy  welcher  hier  zwar  ebenfalls  wieder  in  nicht 
Tenyechselter  9  aber  etwas  zerstreuter  La^e  erscheint. 
Der  Basston  e  ist  Grundton ,  P,  der  Ton  c  dessen 
Verdoppelung  3  also  ebenfalls  P,  der  Ton  g  die  grosso 
Grnndqninte »  Q ,  und  c  die  grosse  Grnndterz ,  T. 

Im  vierten  Tact  erscheint  der  Aecord  [b  c  g  e]« 
welcher  sich  am  einfachsten  fiir  den  Haupt  vierklang  6' 
in  dritter  Verwechslung  erklären  lässt.  —  Der  Basston 
h  ist  also  kleine  Grundseptime ,  und  deshalb  mit  s  bc* 
zeichnet.  —  Der  Ton  c»  die  2*  (grosse  Secunde)  Tom 
Basston,  ist  der  Grundton,  P.  —  Der  Ton  g,  die  6* 
▼om  Basston ,  ist  grosse  Grundquinte ,  Q ;  —  und  der 
Ton  e,  die  4-  des  Basstones ,  ist  die  grosse  Grnndterz» 
T.  —  Der  Hauptvierklang  (S^  ist  nun  aber  in  der  bis- 
herigen Tonart  C-dur  nicht  leitereigen  zu  finden;  der 
Schritt  Tom  Sten  Tacte  zum  4ten  ist  also  ein  answci- 
chender,  und  zwar,  dem  Pi'incip  der  Trägheit  nach, 
eine  Ausweichung  in's  F-dnr  mittels  des  Vierklanges 
der  Vten  Stufe ,  oder  Uauptvierklanges  >  dieser  neuen 
Tonart. 

Ich  breche  hier  ab,  und  überlasse  es  dem  Leser, 
die  angefangene  Zergliederung  selber  zu  Tollenden* 
Aber  ich  bestehe  darauf,  dass  es  mit  derselben  Aus-* 
fuhrlichkeit  geschehe,  wie  ich  es  hier  gethan,  well  dies 
das  einzige  Mittel  ist,  sich  daran  zu  gewöhnen,  sich 
selber  über  jede  Note  klar  sein  und  sich  Rechenschaft 
geben  zu  können.  So  leicht  es  Manchem  erscheinen 
mag,  so  mögte  doch  in  der  Folge  manche  Stelle  ror- 
kommen,  deren  Entfaltung  ihm  Anstrengung  kosten 
wird ,  und  dort  wird  es  ihm  dann  gar  wohl  thlQil »  sich 
Torher  im  Leichteren  geübt  zu  haben, 

Uebrigcns  habe  ich  ihn ,  bei  Fortsetzung  diescf 
ersten,  wenn  gleich  noch  sehr  leichten  Uebung,  noch 
nieht  einmal  plötzlich  allein  gelassen,  sondern  begleite 
ihn  noch  ein  Stück  Woges,  theils  durch  Beisetzung  der 
grundharmonischen  Bezeichnung,  theils  auch  durch 
Bezeichnung  der  einzelnen  Töne ,  so  dass  das  Wenige, 
was  ihm  an  diesem  Exempel  auszufüllen  übrig  bleibt, 
durchaus  keine  Müho  machen  kann ,  und  nur  dazu  die- 
uca  soU  9  ihn  in  unaercr  Ent^ifferungsmethode  zu  üben 
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und  ihn  daran  sa  (fewohaen ,    sich  ron  Allem  ansf&lir* 
liehe  und  bestimmte  Rechenschaft  sn  gehen. 


Si7.  Uchcr  Fi0.  ^27. 

In  diesem  Beispiele  kommen  zwar  mehr  Auswei- 
chun(]reii  vor  als  im  vorigen»  allein  ich  glaube  nicht, 
dass  es  einem  irgend  aufmerksamen  Leser  des  Bisheri- 
gen Schwierigkeit  machen  wird,  diese  Modulationen 
zu  entziffern.  Ich  überlasse  daher  dieses  Beispiel  gans 
seiner  Selbstthätigkeit  Nur  bitte  ich ,  auch  hier  immer 
wieder  mit  der  Genauigkeit  und  Ausführlichkeit  zu  ycr- 
fahren ,  weiche  ich  beim  vorigen  Beispiel  angedeutet. 


SfiS.  Ueber  Fig.  828. 

Auch  dieses  Beispiel  kann  wenig  Schwierigkeit  bic« 
ten;  daher  nur  einige  FingerKcige. 

Die  Harmonie  des  5ten  Viertels  im  Iten  Taete, 
vrelche  allein  ans  den  Tönen  [J  ?]  besteht ,  kann  man 
grade  eben  so  gut  mit  vr,  als  mit  IV  bezeichnen. 

Auf  dem  4tcn  Viertel  des  zweiten  Tactes  erscheint 
die  Harmonie  (S.  Sic  ist,  der  Trägheit  zufolge,  als 
V  der  bisherigen  Tonart  jP-dur  zu  bezeichnen.  Du 
indessen  mit  dem  dritten  Viertel  gewissermassen  ein 
Abschnitt  endet,  und  mit  der  6-Harmonie  auf  dem 
vierten  eine  neue  Phrase  beginnt,  so  kann  man  dies  (S 
doch  füglich  auch  als  neue  tonisehe  Harmonie  ansehen, 
($805,221.)  und  sohin  mit  C:I  bezeichnen  (  §  S20IS  n.  2S»i).  Zumal 
bei  wiederholtem  Anhören  wird  das  Gehör  sie  sicher 
gleich  als  I  vernehmen,  weil  bei  der  folgenden  Har- 
monie ®^  die  Wendung  in's  C  sich  bestimmt  äussert. 
(§814.)        (§214.) 

Im  vierten  Tact  ist  die  -^-Harmonie  aus  ähnlichem 
Grnndc  nicht  als  IV  der  unmittelbar  vorher  aufgetre- 
tenen Tonart  C ,  sondern  als  ein  mit  dem  Anfang  eines 
neuen  Abschnittes  wiederkehrendes  F:I,  zu  bezeich« 
neu;  zumal  weil  F  die  noch  nicht  ganz  vergessene 
(!  Sil  )        Haupttonart  des  Stückes  im  Ganzen  ist.     (§  dll.) 

Im  ^ten  Tacte  kann  man  die  erste  Hälfte  des  5teii 
Viertels  alsFiii,  und  die  Ste  Hälfte  als  V^  ansehen  ^ — 
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man  kann  aber  aach  entweder  den  Ton  c ,  oder  auch 
den  Ton  J,  als  blos  darclig^ehend  ansehen ,  wo  dann 
die  Harmonie  des  glänzen  dritten  Viertels  im  ersten 
Falle,  (d.  h.  wenn  c  als  nicht  geltend  angesehen  wird,) 
als  II,  —  im  zweiten  Fall  aber,  (wenn  3  nicht  gilt,) 
als  V^  erscheint. 

Beim  Anfange  des  7ten  Tactes  kann  das  Gebor 
Tielleicht  zweifelhaft  sein,  ob  es  das  6  nicht  etwa 
wieder  für  ein  neues  I  zu  nehmen  habe  ;  der  folgende 
Accord  belehrt  es  aber  bald,  dass  die  ^-Harmonie  und 
1^-Tonart  noch  an  der  Tagesordnung  sind ;  und  beim 
Anfange  des  folgenden  8fen  Tactes,  welches  dem  7ten 
ganz  gleich  ist,  erscheint  daher  6  ganz  nicht  mehr 
zweideutig ,  sondern  bestimmt  als  V  der  bisherigen 
Tonart  F.     (  §  2i>9.)  (§  214.) 

AUes  Uebrige  ist  so  leicht  und  einfach,  dasa  es 
sicher  leiner  Erklärung  weiter  bedarf. 


Ueber  Fig.  11119.  829. 

Etwas  schwieriger,  als  die  Erklärung  der  bisherigen 
Beispiele,   ist   die   der  Fig.  229,    in    welcher  ich    es     229. 
eigens     darauf   angelegt    habe ,    etliche    Terwickeltere 
Stellen  anzubringen,  zu  deren  Beleuchtung  ich  daher 
Einiges  sagen  muss. 

Die  Harmonie  des  Iten  Viertels  im  Sten  Tact  er- 
klärt sich  am  natürlichsten  als  V'  von  JP,  also  für  (S^mit 
ausgelassenem  Grundtone,  und  der  im  2ten  Achtel 
anschlagende  Ton  A  als  grosse  None ,  wie  bei  Fig.  229  k,     k. 

Man  kann  sich  mit  dieser  Erklärungsart  voUkom- 
men  begnügen :  indessen  erinnere  ich ,  dass  auch  wohl 
noch  andere  Erklärungen  dieses  Zusanimenklanges 
möglich  wären. 

Erstens  nämlich  liesse    sich   das   nachschlagende  E 
auch  vollkommen    wohl    als  blos    durchgehender  Ton 
ansehen,  wie  bei  Z,  wo  die  Grundharmonie  alsdann  S'     I. 
bliebe. 

Allein  nebstdem  könnte  man  auch  allenfalls  dies  3 
als   harmonisch    geltend,    und    dagegen    das    vorher- 
gehende e  als  harmoniefremd  betrachten,  wie  bei  m,  wo     m. 
dann  die  Harmonie  nicht  (i\  soAdern  g  wäre« 


Digitized  by  VjOOQIC 


17S  (S  325.)  ModidalioH. 

Hau  könnte  ferner  anch  wohl  beide  Töne  als  har- 
MoniBch  gellend  betrachten ,  nnd  somit  jedem  der  zwei 
ersten  Achtel  des  SSten  Tactes  eine  eigene  Grandhar- 
monie  unterlegen ,  also   das  erste  Achtel  [  ß  c  g  C 1  als 

9S9 N.  €'»  das  Bweite  [g ^  g  E]  «her  fnr  g  ansehen ,  wie  bei  n. 

Alle  diese  Erklärangsarten  der  besagten  Harmonie 
■ind  an  sich  aiemlich  gleich  einfach ;  allein  die  beiden 
Ersten  Terdienen  do<^  den  Vorsag,  weil  den  letzteren 
snfolge,  die  Harmonieen;  I,  ii,  I,  oderl,  V%  ii ,  I 
aufeinander  folgen  würden,  welche  llarmonicenfolgcn  in 
dieser  Art  nicht  ganz  gewöhnlich  sind  9  wie  wir  iretlich 
erst  weiter  unten  näher  betrachten  werden. 

Welche  Yon  beiden  Ersteren  man  übrigens  an- 
nehmen, d.  h.  ob  man  das  J  als  None,  oder  als  Durch- 
gang ansehen  will,  ist  moU  vollkommen  glcichgiltig,  da 
es  sich  auf  beide  Arten  völlig  gleich  gut  rechtfertigen  las  st. 
^  Dies  Alles  wird  sich  zwar  erst  durch  die  Lehre  der 
Stimmenführung  vollkommen  erklären:  doch  mag  es 
hier  einsweilen  stehen,  als  Fingerzeig,  zu  wie  frucht- 
baren Resultaten  in  Ansehung  der  Erklärung  der  Har- 
monieen  und    Harmohioenfolgen   die    Lehre    von   den 

(§1193.)        Durchgängen  uns  fuhren  wird.     (Vergl.  §  225.) 

Auch  die  Harmonie  des  zweiten  Viertels  im  zweiten 
Tact  erklären  wir  am  natürlichsten  blos  für  ^,  und  die 
im  vierten  Achtel  dieses  Tactes  erscheinenden  Töne 
b  und  J  fiir  blos  durchgehend,  statt  diesem  vierten 
Achtel,  als  eigene  Harmunie  [b3  T  ä]  betrachtet,  eine 
eigene  Grundharmonie  (nämlich  93?)  zuzuschreiben, 
zumal  da ,  wenn  man  es  aus  diesem  Gesichtspuncte 
betrachten  wollte ,  wieder  sehr  ungewöhnliche  Uarmo- 
niecnfolgen  erschciiicu  würden,  nämlich  IV^^V. 

Vom  dritten  Viertel  des  dritten  Tactes  sind  wieder 
verschiedene  Erklärungsarten  möglich: 

Wenn  man  nämlich  die  na^h  einander  anschlagenden 
Töne  ä  uud  fi  beide  als  harmonisch  geltende  Töne  be- 
trachtet, so  erseheinen  auf  diesem  dritten  Viertel  zwei 
verschiedene  Harmonieen,  nämlich  [il  a  i  ]  und  [dfi  F} 
naeh  einander,  also  b  und  @^,  welche  letztere  Harmo- 
nie die  Ausweichung  in's  C-dur  bewirkt ;  und  so  ist  es 
denn  auch  in  der  Figur  angezeichnet.  —  Ansserdeni 
wären  aber  auch  wohl  noch  andere  Erklärarten  möglieh. 
Man  könnte  nämlich  auch  das  naeh^chlagendc  b  als  blot 
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darelifehcnd  anselieii,   wie  bei  o,   wo  dann  die  Ans-     ^919 o. 
ifeiciknng  erst  mit  dem  vierten  Viertel  einträte.  —  Man 
könnte  aber  auch^  ivie  beip^  das  ä,  nnd  nicht  das  E»     F- 
als   durcbg^ebend  ansehen;    wo  dann  gleich  im  dritten 
Viertel  die  Ausweichung  in's  C-dnr  mittels  des  Hanpt* 
Tierklanges    &''  geschähe.  —   Man  könnte    femer   den 
Accord  [d  a  7]  auch  schon  als  Dreiklang  der  swciten 
Stafe    Ton  C-dur  betrachten,   zumal  bei  wiederholtem 
Anhören    der  Stelle;    und  aus    diesem   Gesichtspuncte 
betrachtet  9  Hesse  sich  die  Stelle  dann  auch  so  erklären, 
wie  bei  q;  oder,    wenn  man  auch  in  diesem  Falle  den     4* 
nachschlagenden  Ton  fi  nicht  in  harmonischen  Anschlag 
bringen  will ,  auch  wohl  so  ,  wie  bei  r.  >*• 

Im  fünften  Tacte,  beim  zweiten  Viertel,  geschieht 
eine  Ausweichung  in  die  Unterdominante ,  in's  B-dur, 
welche  aber  gleich  im  folgenden  Viertel  wie  Terwischt 
wird.  Eben  die  Harmonie  des  dritten  Viertels  lässt 
sich  übrigens  wieder  anf  eben  so  yielfältige  Art  er- 
klären» wie  das  dritte  Viertel  des  dritten  Tactes. 

Im  Tierten  Viertel  eben  dieses  fünften  Tactes  ein 
abermaliger  Rückfall  in's  ^-dur :  nnd  zwar  mittels  de», 
weichen  c-Dreiklangs  als  ii  von  jB^dur , .  aiehe  bei  j ;  s* 
oder  Tielleicht  Tielmehr  mittels  des  Hauptvierklanges 
^^y  wenn  man  den  Ton  g  als  durchgehend  oder  aU 
Nene  ansieht.  —  Man  könnte  übrigens  auch  wohl  nicht 
nur  den  Ton  g ,  sondern  gar  auch  es »  als  blos  durch- 
gehend betrachten ,  wo  dann  diese  zweite  Abschweifung 
in's  JB-dur  gar  hinw^fiele ,  wie  bei  t,  t. 

Im   folgenden  6ten   Tacte    erscheint   nun    wirklich 
der  93- Accord,   welchen  man,  je   nachdem  man    den 
-vorhergehenden   Accord,    wie  bei  s,    oder  wie   heil     s,t, 
erklärt  hat ,  entweder  als  I ,  oder  IV  ansehen  mag. 

Im  zweiten  Achtel  dieses  Gten  Tactes  tritt  des  an 
die  Stelle  des  d  Man  könnte  dies  als  eine  weitere  vor- 
übergehende Abschweifung  in's  6-moll  ansehen;  allein 
der  Ton  des  lässt  sich  auch  als  blos  durchgehend  recht- 
fertigen, welches  im  Grunde  wohl  noch  einfacher  ist 

Mit  dem  zweiten  Viertel  tritt  wieder  der  ^-Accord 
auf,  welchen  das  Gehör  um  so  lieber  wieder  als  toni- 
sehen erkennt,  da  es  theils  im  Grunde  noch  nie  ganz 
aufgehört  hatte,  ihn  dafür  zu  erkennen,  theils  auch 
weU  er  in  Quartsextenlage  erscheint.    (§  207,  ^1.)        (§207.) 
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In  der  sweiten  Hälfte  dei sellien  Tiertela  ersoliejaeii 
die  TöBe  h  und  J,  welcLe,  wenn  man  sie  als  harmo- 
niscli  mit  in  Anschla^r  bringen  will,  mit  den  beiden 
oberen  Tönen ,  den  Zusammenklang^  [  h  J  f  ä  ]  bilden 
und,  als  Haaptfierklan^  @^  betracbtet,  eine  Yorüber- 
d^ehende  Aasweichung  in's  C-dur  enthalten,  und  den 
iprossen  Dreiklang^  @  nacb  sieb  führen ,  welcher  selbst 
jedoch  dem  Gehör  alsbald  wieder  als  Dominantharmonie 

S&9f.  der  Haupttonart  F-dnr  erscheint:    Siehe  Flfr.  229  s.— 

Man  kann  aber  die  beiden  nach  schlappenden  Töne  h 
und  J  auch  als  blos  durchgehend  erklären,  wo  dann 
die   Harmonie  während    des   ganzen   zweiten   Viertels 

t.  Fl  I  bleibt     Siehe  bei  t.    . 

Obgleich  alle  diese  Auflösungen  der  fraglichen  Zu- 
sammenklänge in  durchgehende  Töne  hier  noch  unmög- 
lich vollkommen  ycrstanden  werden  können ,  so  stelle 
ich  sie  doch  mit  auf,  nur  als  abermaligen  einsweiligen 
Fingerzeig,  wie  sehr  sich  die  Ansicht  und  Erklärung 
mancher  Accordenfolgen  durch  die  Lehre  von  den  Durch- 
gängen erleichtern  und  yereinfacbcn  wird.  Denn  man 
sehe  s.  B.  nur,  wie  viel  einfacher  die  Harmonieenfolge 
t,  s.  nach  den  bei  t  gesetzten  Chiffern  ist,  als  bei  s. 


250.  lieber  Fig.  5850. 

Dieses  Stück  ist  wieder  so  leicht  zn  entziffern,  dast 
ich  es  füglich  der  Selbstthätigkcit  der  Leser  allein  über- 
lassen kann.  Nur  zum  Uebtrfluss  habe  ich  im  2lten 
und  den  folgenden  Tacten  einige  Andeutungen  beigesetzt. 


351.  '  lieber  Fig.  351. 

Auch  über  dieses  Tonstück  ist  nicht  Vieles  mehr  zu 
sagen  pöthig.  Zwar '  ist  es  nicht  ganz  so  einfach  wie 
das  Torhergehende ;  doch  darf  dessen  yoUständigc  Ent- 
zifferung keinem  irgend  aufmerksam  gewesenen  Leser 
des    Bisherigen  mehr  schwer  fallen. 

Beim  letzten  Viertel  des  28ten  Tactes  wird ,  ans  der 
Torübergehend  aufgetretenen  Tonart  e-moll,  in  die  Haupt- 
tonart Zl-dur  zurückgegangen  mittels  des  harten  ®-Drci- 
klanges  als   Harmonie   der    vierten   Stufe    Yon  JD-diir. 
(§««ä.)       (§28SO 
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lieber  Fi(r.   289.  II59, 

Hier  habe  ich  zur  Ahwechslung^  auch  einmal  die 
ganze  Entzifferung  ansföhrlich  beigesetzt,  nnd  merke 
nun  noch  Einiges  darüber  an. 

Beim  Eintritte  des  öten  Tactes  äussert  sich  eine 
kleine  Zweideutigkeit.  Mit  dem  4ten  Tacte  bat  sich 
nämUch  ein  kleiner  Periode,  der  erste  Tiertactige  Rhyth- 
mus ,  geendigt :  und  wenn  nun  im  folgenden  Tacte 
der  harte  @-Oreiklang  erscheint,  so  ist  das  Gehör, 
selbst  schon  heim  erstmaligen  Anhören ,  geneigt,  dies 
Sals  (7:1  anzunehmen;  mit  anderen  Worten:  es  ahnet 
schon  ,  dass  der  neue  Periode  in  {7-dur  sein  werde.  — 
Da  diese  Ahnung  auch  wirklich  in  Erfüllung  geht,  so 
ef scheint ,  bei  wiederholtem  Anhören  ,  das  6  b  e- 
stimmt  als  (7:1. 

Mit  dem  9ten  Tacte  fängt  der  zweite  Theil  des  ^ 
Harsches  an ,  also  ebenfalls  wieder  ein  neuer  Periode. 
Der  harte  @-DreikIang,  womit  dieser  Theil  anfangt, 
müsste  also  dem  Gehöre  wohl  um  so  mehr  als  toni- 
scher erscheinen ,  da  in  dem  unmittelbar  yorher«* 
gehenden  Tacte  der  erste  TheU  auch  schon  in  eben 
dieser  Tonart  geschlossen  hatte.  In  der  That  ist  dies 
beim  erstmaligen  Anhören  auch  wohl  der  Fall ;  allein 
da  sich  die  Modulation  gleich  hernach  doch  wieder  zur 
ursprünglichen  Haupttouart  JF-dur  zurückwendet,  so 
Ternehmen  wir  nun  alle ,  die  wir  diesen  Marsch  schon 
so  oft  gehört  haben,  und  daher  längst  wissen,  dasr 
es  hier  gleich  wieder  auf /^-dur losgeht, —  so  yernehmcn, 
sag' ich,  wir  alle  das  besagte  d  bestimmt  nicht  mehr 
ftls  (7:1,  sondern  schon  wieder  als  V  yon  jP-dur.  — 
Noch  mehr  ist  dies  der  Fall ,  wenn  ,  *nach  dem  Schlüsse 
des  zweiten  Theiles  in  F-dur,  dieser  zweite  Theil  wie- 
derholt wird. 

In  der  Hälfte  des  Uten  Tactes  eine  kleine  Aus- 
weichung in's  ^-moll ,  mittels  der  Harmonie  g  in  Quart- 
sextenlage;  wornächst  aber  beim  4ten  Viertel  des 
ISten  Tactes,  gleich  wieder  in's  F-dor  zurückgekehrt 
yrird* 

Eben  so  am  Ende  des  loten  Tactes  eine  kleine 
Abschweifung  in's  Gebiet  yon  i^-moU.  In  deren  Gefolge 
sollte  man  wohl  denken ,  der  Accord  des  zweiten  Vier- 
tels des  folgenden  Tactes ,  [gJasE],  also (S^ 9  müsse 
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dem  Gebor  eher  für  [gciscß],  also  für  3f^  gelten.  — 
AUeia  keineswegs !  i>eim  nach  der ,  im  Torbergehen- 
den  Tacte ,  dareh  den  Aecord  9('  geschehenen  flüchtigen 
Absckweifnng  in's  d-moWj  hat  das  Gehör  sich  eigent* 
lieh,  gleich  hei  dem  folgenden  iveichen  b-DreiUange, 
schon  wieder  von  selbst  in  die  Hanpttonart  jF-dar  Earück- 
gedachty  und. darum  vernimmt  es  gerne  den  Aecord 
[gJcs  c  £]  wirklirh  für  6'  als  V^  von  F-dnr,  unge- 
achtet der  kleinen  Xone,  welche,  wie  wir  wissen, 
(fSllyfiOO.)  vorübergehend  auch  in  Dur  vorkommt.  (§  !211u.  200.) 

Im  töten  Tacte  wieder  eine  vorübergehende  Aus«- 
weichung  ,  aas  der  Hauptonart  F-dur  in  die  harte  Tonart 
/  ihrer  Dominante,     in's    C-dar,    mittels   der  Wechsel«» 

domin antharmonie  & ,  wornäcbst  jedoch  das  Gehör  die 
@-IIarmonie  im  lOtcn  Tacte  gleich  wieder,  als  F:V, 
auf  die  kaum  verlassene  Haupttonart  F-dur  bezieht. 

Im  lOten  Tacte  tritt  ein,  aus  der  Tonart  ^-moll 
entlehnter  Aecord  auf.  Indessen  (zu  geschweigen, 
dass  das  lis  sich  auch  wohl  als  harmoniefremd  und 
blos  durchgehend  ansehen  Hesse)  achtet  das  Gehör  auf 
diese  kleine  Abschweifung  so  wenig ,  dass  es  ,  gleich« 
sam  schon  vom  3ten  Tacte  her  gewöhnt,  den  welchen 
g-Dreiklang  des  ersten  Viertels  als  F:  ii  au  verstehen, 
denselben  auch  gleich  wieder  auf  F-dur  bezieht,  und 
sich  also  gleich  im  Anfange  des  iSten  Taetes  wieder 
von  selbst  in's  F-dur  umstimmt  ' 


855.  Uebcr  Fig.   255. 

Auch  dieses  Tonstück  ist ,  bei  Berücksichtigung  der 

'  hier  und  da  beigesetzten  Zeichen,    nicht  eben  schwer 

vollends  zu  entziffern.     Nur  über  die  Modulation  vom 

52ten  Tact  an    mögte  es   nicht    unnütz    sein,    einige 

Worte  beizufügen. 

Die  Harmonie  des  52ten  u.  35ten  Taetes  erscheint, 
schon  dem  Principe  der  Trägheit  nach,  dem  Gehöre 
wirklich  als  [As  £is  c  es],  und  nicht  als  [As  gcs  c  es]. 

Im  folgenden ,  54ten  Tacte  ,  geschieht  ein  üeber- 
gang  in's  iSi-dur. 

Beim  2ten  Viertel  des  Soten  Taetes  erscheint  der* 
selbe  Zusammenklang  wie  im  32ten ,  und  nichts  hindert 
uns,    denselben,    eben   so   wie   dort,    für   c:°ii^   zu 
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nelimeii.  -—  Ich  kann  indessen  nicbt  unterlassen,  Tor- 
läufig  schon  hier  zu  bemerken ,  dass  man  ihn  auch 
wohl  als  9(05  fol{rlich  als  IV  Yon  Es-dur^  und  die  darin 
figrurirende  Note  fis  als  harmoniefremd  und  blos  durch* 
gehend ,  erklären  könnte.  Ans  diesem  letzten  Gesichts- 
puDcte  betrachtet^  würde  also  der  ganze  SSte  Tact  in 
J^^-dur  bleiben  ^  nach  der  ersten  Ansicht  hingegen 
würde  er  einen  Augenblick  in's  c-moll  abschweifen, 
und  erst  der  folgende  36te  Tact  wieder  in's  Es-dur 
zurückHihren.  —  Die  letztere  Erklarungsart  ist,  wie 
man  sieht,  im  Grunde  noch  einfacher  als  die  erste, 
und  deshalb  habe  ich  die  Stelle  auch  nach  dieser 
Ansicht  bezeichnet;  wiewohl  ich  nicht  das  Mindeste 
dagegen  habe^  wenn  man  sie  aus  dem  anderen  Gesichts- 
puncte  ansehen  und  bezeichnen  will.     (  §  öl ,  2223.)        (j  51,11115.) 

Der  Zusammenklang  des  57ten  Tactes  ist,  im  Zn» 
sammenhange  mit  dem  Vorhergehenden  betrachtet,  nicht 
sowohl  [Es  a  c  Fis] 9  als  vielmehr  [Es  a  e  gca]»  und 
folglich  ^^ ,  welches ,  als  Wechseldominantharmonie 
auf  Ij-dur ,  und  von  da  wieder  auf  i^^-dur  selber  zurück- 
deutet. (  §  211. )  Dass  hier  tit  statt  ges  geschrieben  ist,  (S  ^I^O 
geschieht  der  folgenden  Harmonie  zu  Liebe.  (§  224.)     (]  224.) 

Im  39ten  Tacte  geschieht  endlich  die  Rückeinwei- 
chung  in  die  ursprüngliche  Hanpttonart  a-moll,  durch 
das  entscheidende  Auftreten  der  kleinen  a-Dreiklang- 
harmonie  in  Quartsextenlage  auf  schwerer  Tactzeit. 

Diß  folgende  Modulation  bis  zum  Ende  bedarf  keiner 
weiteren  Erklärung. 


Veher  Fig.   254.  254. 

Unter  dieser  Nummer  liefere  ich  ein  Eweites  Ton- 
stück Ton  meiner  eigenen  Feder  unter  das  anatomische 
Messer. 

Es  fängt  allein  mit  dem  Tone  fis  an,  also  mehr- 
deutig; indessen  erräth  das  Gehör  doch  wohl,  es  werde 
entweder  aus  jFi«-dur,  oder  aus  ^j-moll  gehen;  und  bei 
wiederholtem  Anhören,  —  oder  wenn  etwa  vorher  in 
fis-moÜ  präludirt  worden ,  -^  erscheint  der  Anfang  be- 
stimmt als  fis-moll,  der  Ton  fis  also  als  Tonica,  als 
Grundton  der  Harmonie  {ti$ »  als  i  von  /i«-moll>  mit 
ausgelassener  Terz  und  Quinte» 
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Der  Zasammenllang  [Tis  gis]  im  eweitea  Tacte  er- 
klärt sich  ain  einfachsten  als  «^gtö^  mit  ansg^ela ssener 
Terz  und  Qainte,  in  dritter  Verwechslung,  —  und  die 
des  3ten  Tactes'dann  natürlich  als  @tö. 

Wenn  man  die  in  diesen  drei  ersten  Aecorden  aus- 
ffelassenen   Intervalle   wieder    hinzusetzen  wollte,    so 
9S4  Xr.  würden  sie  ungefähr  so  aussehen  ^  wie  bei  1254  A-. 

Die  im  4ten  Tacte  folgende  Ausweichung  in  die 
Unterdominante ,  so  wie  die  Tacte  5  und  6 ,  und  die 
Rückkehr  in  die  Uaupttonart  durch  das  Auftreten  der 
weichen  ft^-Dreiklangharmonic  in  Sextijuartenlage  im 
7ten  Tacte ,  hedürfen  keiner  besonderen  Erläuterung. 
Die  harmonie fremden  Noten  sind ,  wie  gewöhnlich, 
durch  Querstriche  ansgeKeichnet. 

Im  9ten  Tacte  ein  Absatz  auf  dem  harten  Drei- 
klang 6t^  der  V-ten  Stufe  der  Uaupttonart  fis-moU. 

Im  lOten  Tacte  erklärt  sich  der  einzelne  Ton  gis 
am  einfachsten  als  Quinte  der  noch  fortwährenden 
Harmonie  6t^. 

Im  folgenden  Uten  Tacte  erscheint  der  Znsammen- 
klang £  gl«  ä].  Diese  zwei  Töne  finden  sich  in  keiner 
andern  Gmndharmonie  als  harmonische  InterFalle  bei- 
sammen ,  als  in  dem  grossen  Vierklange  9(^.  —  Wollte 
snan  nun  den  gedachten  Znsammenklang  für  3(7  mit 
ausgelassener  Terz  und  Quinte  ansehen,  so  wäre  die 
Ilarmonieenfolge  vom  iOten  zum  Uten  Tacte  folgende: 
fis:\fAiif.  —  Wenn  man  hingegen  den  Ton  gis  nicht 
mit  in  harmonischen  Anschlag  bringt,  sondern  als  har- 
moniefremd betrachtet,  (und  dass  dies  sich  thun  lässt, 
werden  wir  in  der  Folge  sehen,)  so  kann  man  alsdann 
das  H  als  Grundterz  der  tonischen  Harmonie  ft^  an- 
sehen, und  der  Schritt  vom  IOten  zum  Uten  Tacte 
wäre  dann  einer  der  allergewöhnlichsten.  Da  diese 
Erklärungsart ,  wie  man  sieht ,  auf  weit  einfachere 
Resultate  fuhrt  als  die  erste ,  so  ziehen  wir  sie  vor, 
und  bezeichnen  demnach  das  gis  mit  ^. 

Der  Z)-Aceord  des  folgenden  ISten  Tactes  gilt  dem 
Gehöre  natürlich  für  den  Dreiklang  der  sechsten  Stufe 
der  bisherigen  Tonart. 

Wollte  man  den  Aecorden   des  IOten,    Uten  und 
I2ten  Tactes  die  hier  ausgelassenen  Intervalle  wieder 
2.         beifugen,  so  würden  aie  ungefähr  aussehen  wie  bei  /. 


Digitized  by  VjOOQIC 
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•  Die  fol^^^ndea  Tacte  i3  und  14  erklären  steh  leicht 
als  lY  und  V^. 

Im  ISten  ist  der  ZasjimmenklaDg^  [B»  d,  eis  oder 
},  git  oder  as]  mehrdeutig,  nämlich  entweder  93%  oder 
«e%  oder  @'.  In  erstcrcr  Bedeutung  war'  er,  wie 
nebenstehende    Darstellung    ssei(7t,  ^ 

als  V  in  Es-dnr  oder  e«-moll  zu       .a^"^' 
finden,  als  ^e^  aher  in  if-moll,  und       \        ^l- 
als  @^  in  a-moU  oder  ^-dur.    Hier  93 

kann  aber  das   Gehör   nicht  lange         Es :  V^ 
eweifelhaft   sein ,   wofür  es  diesen  es  :  V^ 

Aecord  zu  nehmen  habe.     Denn  als  ^  _   - 

S^  deutet  er  auf  die  dem  bisherigen       .M  *t^"|-' 
/^«-moU  nächst    verwandte    Tonart  V(§80-)     (§89.) 

^-dur,    oder  auch,   als   Wechsel-  di^ii^ 

dominantharmonie    mit  erniederter  '  m?  /S04.)     ($94) 

Quinte,  aufD-dur,  welche  Tonart  a  :  V'' 

ebenfalls  dem  fis  inniger  verwandt  ^  \  y^ 

ist ,  als  a-moll  oder  e« -moll.  Grund 
genug  für  das  Gehör,  diesen  Zusammenklang  jedenfalls 
für  Q''  zu  vernehmen.  (Dass  übrigens  der  Ton  eis  oder 
f  hier  nicht  als  f,  sondern  als  eis  geschrieben  ist,  ge- 
schah theils  weil  schon  im  vorhergehenden  Accorde  Tu 
lag  (§  224),  theils  auch  weil  der  Aceord  selbst  sich  ($S24.) 
wohl  auch  auf  noch  eine  andere  Art  erklären  liesse, 
nämlich  als  wirklich  [B  J  eis  gis]»  wie  wir  schon  im 
§  04  angedeutet.  (§040 

Im  folgenden  16ten  Tacte  wird  die  vorerwähntd 
Erwartung  des  Gehöres  bestätigt,  denn  es  erseheini 
die  Tonart  D,  nämlich  ^  in  Quartsexlenlage. 

Im  i7ten  Tact  eine  wieder  ans  itf-dur  entlehnte 
Harmonie  [Gis,  3,  eis  oder  f ,  und  K]  als  Wech^l-* 
dominantaccord ,  welche,  (wenn  man  sie  auch  nioht 
als  blosen  Scheinaccord  erklären  will)  dock  immer  eine 
nur  sehr  unbedeutende  Abweichung  von  l^dur  bleibt« 

(§  ^ii)  ^    (S«ti) 

Die  folgenden  Tacte  18,  10  und  90  erklären  siok 
leicht  von  seihst.  .  Den  Ton  h  im  lOten  Tacte  mag 
man  nach  Belieben ,  als  grosse  Kone ,  oder  als  dunsh*« 
gehend  ansehen.  .>.   ( 

Mit  dem  20ten  Tacte  endet  ein  Hauplperi^de  U 
Xl^dur«  £in  neuer  fängt  mit  dem  21ten  an^.  und  sh«ft# 
wieder,  mit  4fr  ji^rHasmonie  ,   welche  .das  G^köi  «hnH 
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daram  {^ern  fiir  die  ^iederkehrentle  -ursprikiig^llclie  to- 
nische anerkennt. 

Im  foljrendeo  22ten  Tacte  wieder  eine  Answeicliuiig 
in*8  /t-moliy  mittels  des  IIauptvierklan|;es  ^t^^  in  dritter 
Verwccfaslimir. 

Die  llarinonie   des  52Sten  Tactcs   [dis,  a,  his  oder 
C9  und  Fis],  als  S)''  betrachtet,  würde  auf  e-moii   deu- 
ten ,  als  @j^^  betrachtet  aber  würde   sie ,  als  Wechtel- 
dominantharmonie  von  fis-mcW^    sich   wieder  auf  diese 
tOllf.  Tonart  bcciahen ,  (eben  so  wie  sich  bei  Fig^.  lOiit  die 

Harmonie  [c  Tis  ä  es]  auf  c-moll  bczo^f).  Beim  erst- 
maligpen .  Anhören  dieser  Modulation  wird  das  Gehör 
sich  schwerlich  sog^leich  entschieden  für  die  eine  oder 
die  andere  dieser  Dedeotung-en  ku  bestimmen  wissen^ 
und  der  fragliche  Accord  ihm  also  wahrscheinlich 
wirklich    mehrdeutig    erscheinen. 

Im  folj^enden  24ten  Tacte  erscheint  eine  eben  so 
mehrdeuttj^  Harmonie»  Will  man  nämlich  die  des 
Torherfi^ehenden  25ten  Tactcs*  als  c:V'  betrachten ,  so 
erscheint 'die  des  24ten  zunächst  als  [d  a  c  Fis],  und 
somit  als  Ilauptvierklanjr  der,  diesem  e-moli  zunächst 
liegfcnden  Tonart  G-dnr.  Betrachtet  man  aber  den 
23ten  Tact  aik  V^  Von  rrVmoll,  und  bezieht  ihn  in 
dieser  Eigenschaft  schon  wieder,  als  Wechseldominant- 
aeeord,  «luf  /Ss-moll,  so  erschiene  der  24(e  Tact  eher 
als  Yierklan^r  mit  kleiner  Quinte  der  zweiten  Stufe  von 
/£s-moll,  (mitvzufallig  erhöhter  Terz  und  statt  des  Grund- 
toves  (rese^ater  kleiner  None,)  sohin  als  [da  his  fis]. 
Auch  hier*  mögte  schwer  mit  Bestimmtheit  zu  ent- 
scheiden sein,  ob  das  Gehör  diesen  Accord,  zumal 
beim  erstmaligpen  Anhören,  auf  die  eine,  oder  auf  die 
andere  Art  Ternehme;  und  auch  er  mag  also,  wie  sein 
Vorgänger^  als  wirklich  mehrdeutig  angesehen  werden. 
Im  folgenden  2titen  Tacte  kehrt,  mit  dem  weichen 
ftd<*Dreiklang  in  Quartsextenlage,  die  llaupttonart  /Lf- 
moll  bestimmt  wieder,  und  bestätigt  dadurch  gleich- 
ohm,  dass  die  Harmonieen  der  beiden  Torhergchendea 
Tacte  wirklich  •cw:V^,  und  fis iHi\  und  nicht  e:V' 
nad  G  :^  V/  -gewesen:  weshalb  denn  das  Gehör,  bei 
wiederholtem  Anhören  des  Stückes ,  die  Tacte  25  nnd 
S4  Mwfa  ek<r  auf  jene ,  ah  auf  diese  Art  TcrsteheA 
ward.  *  (•  Dieses  Letztere  ist  denn  auch  die  Ursache,  wa- 
ms ick  kiei»  hn  23ten  «nd  24tea  Taete  lieber  his  als 
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Stimmung  in  eine  Tonart.      (§225.)  181 

i  scbreibe;  —   wenn   anders  ein   $o    wenige  wichtiger 
Umstand  die  Anführan^  eines  Grandes  lohnt.  (§  224.)     (fi  ^^l) 

Im  26ten  Tacte  kündet  die  Harmonie  [llis  a  dis  fis] 
eine  Answeichund^  iu's  Gebiet  der,  mit  dem  biskerig^en 
fis-moll  im  ersten  Grade  verwandten  Tonart  cc.f-moll 
an ,  Ton  wo  dann ,  ioi  27.ten  Tacte ,  mittels  des  Haupt- 
Tierklanges  ^^3  in  das,  mit  dieser  Letzteren  wieder 
nächstverwandte  jE'-dur  (geschritten  wird.  -«—  Aber  auch 
diese  Tonart  wird  soj^leich  wieder  verdrängt,  indem, 
gleich  im  folgenden  28ten  Tacte,  der  weiche  bl^-Drei- 
klang  in  Quarlsextenlage  die,  von  j^-dur  weit  entfernte 
Tonart  </f«-mo11  einfübrt. 

Der  Accord  des  folgenden  29ten  Tactes ,  als  [A 
bis  clis  fis]  betrachtet,  würde  auf  die,  dem  eben  auf- 
getretenen dis  im  zweiten  Grade  seitwärtsvcrwandtc 
Tonart  ciVmoU  deulcii;  als  [Gisis  bis  clis  ?h]  aber  auf 
das  mit  dis  im  ersten  Grade  verwandte  ais:  ja  nach 
§  211  wohl  siu( dis  selber.  Man  sieht  also  leicht,  dass  ($211.) 
dieser  Accord  wirklich  nicht  ®tö^ ,  sondern  SO'  ißt, 
nnd  nur  um  alltäglicher  und  weniger  befremdend  aus- 
Busehen,  der  Ton  Gisis  unter  der  Gestalt  von  A  ge- 
schrieben erscheint.     (§  224,  am  Ende.)  ($  284.) 

Im  SOten  Tacte  führt  indessen  der  Hanptvierklang 
@tö'  dennoch  die  Tonart  eis  bestimmt  ein,  in  welcher 
denn  auch  der  im  folgenden  51ten  Taete  auftretende 
3(-Accord  als  VI   zu  Hause  ist. 

Im  52  führt  die  Harmonie  (St^^  wieder  in's  /S^-moU; 
allein  im  folgenden  55ten  wird  diese  Tonart  schon 
wieder  durch  die  ihrer  Leiter  fremde  Harmonie  [His  c[is 
Tis  ä],  verdrängt,  welche  an  sich  zwar  hinwiederum  auf 
eis  oder  Cif  hinweiset,  doch  auch  schon  wieder,  als 
Wechseldominantharmonie ,  auf  die  Ilaupttonart  'fis^ 
moll  zurückdeutet,  und  nach  welcher  die  Qt^-Harmonie 
des  54ten  Tactes  wieder  ganz  bestimmt  als  Dominant- 
dreiklang der  Ilaupttonart  fis-moll  erscheint.  —  Im 
SISten  Tacte  mag  man  den  Ton  d  entweder  als  None 
der  (Std'-Uarmonie,  oder  meinethalben  auch  als  blos 
durchgehend  betrachten. 

Ich  habe,  vom  21ten  Taete  an  bis  hierher,  den 
Faden  der  Modulation  mit  möglichster  Bestimmtheit 
verfolgt;  indessen  ist  nicht  zuläugncn,  dass  er,  durch 
die    häofif    vorkommenden,    mehrdeutigen     Aecorde, 
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gehäuften  halben  Aasweichangen  a.  d[;I.  zuweilen  islemlicli 
Terwickelt,  unzuverlässige  und  schwer  zu  verfolgten  ist, 
so  dass  das  Gehör  denselben  beim  Anhören  leicht 
(§9dO.)  auf  Augenblicke  wirklich  verliert  (§  220),  und  sich 
vielleicht  erst  im  53ten,  34ten9  oder  35ten  Tacte 
8  9S&3.)        wieder  vollkommen  zurecht  findet.     (  §  S25.  ) 

Im  37ten  verkünden  die  Töne  qis  und  eis  den  An- 
fang eines  neuen  Satzes  in  i^^-dur,  und  die  folgfenden 
Töne  Fis  und  ais  bestätigen  es.  Von  diesem  Augenblick 
an  bleibt  das  Tonstück  bis  zum  Ende  im  Ganzen  in 
l^-dur. 

Alle  folgenden  Tacte  bis  zum  «SStcn  erklären  sich 
■o  leicht»  dass  es  keines  Wortes  mehr  darüber  bedarf. 
Nur  der  ßote  könnte  einige  Schwierigkeit  bieten.  Die 
zunächst  liegende  Erklärung  ist  die  auf  dem  Noten* 
blatt  beigefugte:  allein,  wenn  man  noch  mehre  Töne 
als  blos  durchgehend  ansehen  will,  so  kann  man  der 
Stelle  auch  die  noch  einfachere  Harmonie enfolge  wie 
834  m,  f».      ])ci  m  oder  n  unterlegen. 

Der  SOte  Tact  weicht,  wie  man  sieht «  einen  Augen- 
blick in's  dis-moll  aus:  allein  gleich  im  folgenden  57teii 
erscheint  der  weiche  gf^-Dreiklang  wieder  als  Harmonie 
(}  '<2tt.)        der  zweiten  Stufe  von  Fis-dur.     ( §  Sil.) 

Der  Zusammenklang  [d,  fls«  glsis  oder  a,  und  Iiis  ] 
im  Wten  Tact  enthält  (  wenn  man  ihn  nicht ,  als 
[d  fis  gisis  Eis]»  für  einen  blosen  Scheinaccord  erklä- 
ren will),  als  [d  fis  ö  Bis]  betrachtet,  als  Wechsel- 
dominantaccord  ®tö  mit  erniederter  Quinte,  eine  au« 
genblickliche  Anspielung  auf  Cis-dur,  welche  aber, 
durch  die  Harmonie  ,  des  folgenden  Tactes ,  sogleich 
wieder  verschwindet. 

Der  SOte  Tact    ist   übrigens  wieder  verschiedener 
»f  P'  Auslegung  fähig:  nämlich  wie  bei  o,    oder  wie  bei  j». 

Die  letzlere  Erkiärungsartist,  als  die  einfachste ,  woU 
vorzuziebeUf 


K^.  Uebcr    Fig.    855. 

Das  Tonstück  wird  allein  mit  einem  Tremolo  der 
Pauke  auf  dem  Tone  C  eröffnet,  und  erst  im  zweiten 
and  dritten  Tacte  treten  in  den  Singstimmen  die  Töne 
c ,  es  und  g  hinzu,  um  die  Tonart  c^moU  zu  bestimmen. 
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Stimmung  in  eine  Tonart     ($325*)  tA<S^ 

Im  Sten  Tacl  erscheint»  auf  ähnliclie  Art»  die  Har- 
monie 9(0 ,  als  ^osser  Dreiklan^  der  seclisten  Moll- 
stufe,  —  and  im  8ten  der  Vierklang^  der' zweiten,  mit 
crhöliter  Terz,  in  zweiter  Verwechslan^  (als ''über- 
mässiger Sextaccord),  and  zwar  nicht  nur  ohne  die 
ursprüngliche  Septime  c,  sondern  auch  ohne  Grandton 
oder  None  d  oder  es.  Dieser  schon  an  sich  seltene 
Zusammenklang  erhält  dadurch  einen  noch  ausgezeich- 
neteren Charahter,  dass  der  Basston  As  nun  grade 
allein  ein  Pauke nton  ist.  (Vergl.  I.  Bd.  §  Ol ,  am  Ende,  (§  ^^) 
Fig.  153.)  (Hier,  so  wie  überall  in  der  Technik,  *^^- 
enthalte  ich  mich  aller  Auseinandersetzung  der  ästhe- 
tischen Ansicht,  welche  mich,  diese  oder  jene  Har- 
monie, oder  Harmonieenfolge  n.  dgl.  zu  wählen,  be- 
stimmte ,  indem  es  uns  hier  noch  blos  nm  technische, 
und  zwar  um  die  trockene  grammatikalische  Zei^gliede- 
rung  zu  thun  ist.) 

Beim  Anfange  des  Oten  Tactes  mag  man  sich ,  nach 
Belieben ,  c :  i  ,  oder  c :  V  denken :  doch  ist  Letzteres 
natürlicher. 

Eben  so  wird  man  sich  beim  Anfange  des  iOten 
Tactes  eher  ® ,  als  C  denken ,  so  wie  auch  beim  i  iten 
and  12ten. 

Die  Harmonie  [g  as]  des  iSten  Tactes  erklärt  sich 
ganz  natürlich  als  grosser  Vierklang  der  sechsten  Stufe 
der  bisherigen  Tonart  c-moU:  —  und  im  folgenden 
Tact  erscheint  die  der  bisherigen  Tonleiter  fremde 
£cd-Harmonie ,  welche,  dem  Princip  der  Trägheit  nach, 
dem  Gehöre  für  VI  der  dem  bisherigen  c-moU  nächst- 
V<er wandten  Tonart  /^moU  gilt. 

Mit  Wiederhinzufügung  der,  in  den  Tacten  12, 
15  und  14  ausgelassenen  Intervalle,  würden  dieselben 
etwa  aussehen  wie  bei  255  Ar.  235  Ar. 

Diese  so  eben  betrachtete  Accordenreihe  im  12ten, 
loten  und  14ten  Tacte  hat  im  Aeusseren  grosse  Aehn- 
lichkeit  mit  der,  welche  wir  auf  der  17ten  Tafel  im  234. 
lOten,  Uten  und  12teu  Tacte  gesehen:  —  und  doch 
sind  beide  im  Grunde  sehr  wesentlich  verschieden. 
Es  wird  nicht  uninteressant  sein,  beide  etwas  näher 
gegen  einander  zu  vergleichen. 

1.)  Dort  ist  der  einzelne  Ton  gis,  womit  die  Phrase 
anfängt,  grosse  Grundquinte,  Q,  der  Harmonie  V, 
(des   Dominantaftdrciklangs ) :   —   hier    aber  ist    der 
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einzelne  Ton  f  telbtt  der  Grandton  >  P,  der  Dominant- 
harmonie. 

S.)  Dort  folgte  nach  jener  Dominantharmonie  die 
tonische:  hier  aber  folgt  nach  der  Dominantharinonie 
der  grosse  Vierklang  der  sechsten  Stufe;  und  folglich 
ist  dort  der  Ton  i  die  kleine  Grundterz  der  tonischen 
Harmonie;  hier  aber  ist  der  Ton  as  Grundton  der 
Harmonie  VIl^ ;  —  dort  der  Ton  gis  harmoniefremd, 
liier  aber  der  Ton  g  grosse  Grundseptime. 

5.)  Vollends  ist  dort  der  Harmonieenschritt  vom 
Uten  zum  ISten  Tact  ein  ganz  anderer,  als  der, 
welcher  hier,  Toml5tenzum  i4ten,  geschieht;  jener 
ist  die  leitereigene  Harmonieenfolge  i^Vf,  dieser 
aber  eine  Ausweichung,  nämlich  c.Xlf ffiVl, 
^SV*  Ja,  die  obenerwähnten  drei  Tacte  in  Fig.  25«S  sind 

234,  auch  wohl  den  drei  ersten  Tacten    der  Tafel  17  nicht 

unähnlich ;  im  Grund  aber  noch  wesentlicher  verschie* 
den.  Denn  dort  ist  der  erste  einzelne  Ton  fis  Grund- 
ton der  tonischen  Harmonie,  die  zwei  Töne  fis  nnd  gis 
des  2ten  Tactes  sind  ursprüngliche  Septime  und  Grund- 
^  ton   des  Vierklanges   der  zweiten  Mollstufe  ;    und   die 

Töne  vii  eis  und  gis  des  3ten  Tactes  sind  Grundton, 
Terz  und  Quinte  des  Dominantendrciklangs. 

Um   die    nicht    uninteressante    Verglelchung    dieser 
drei,    im  Aeusseren   so   ähnlichen,    im    Wesentlichen 
aber  Mq   Terschiedenen  Stellen,    zu  erleichtern,    setze 
S55m, fi«e,   ich  sie  bei  23«^  m,  n,  o,  alle  drei  nebeneinander,  und 
$34,  zwar  die  aus  der   Taf^  17  entlehnten  transponirt.     Die 

beigesetzten  Zeichen  mapheii  die  ^cßentliclie  Ver- 
achiedcnheit  anschaulich, 

S5«,  Die   Harmonie  des  imen  Tactes,  Taf.  19:    [c  gei 

a  es  ]  oder  [c  fis  a  es],  gilt  dem  Gehöre,  dem  Grund* 
aatze  der  Trägheit  nach,  wenn  man  zunächst  blos  auf 
den  Torhergehenden  Tact  achten  will,  als  Dominant«- 
vierklang  ^^  der,  dem/-moll  des  ▼orhergehenden  Tactes 
im  ersten  Grade  verwandten  Tonart  ^rmoU,  also  für 
[  c  ges  a  CS  ] :  —  da  sie  aber ,  als  [  c  fis  a  es  ] «  und 
somit  als  £^  betrachtet,  doch  auch  wieder  in  sehr 
naher  Beziehung  mit  der  noch  nicht  vergessenen  Haupt-r 

($915.)  tonart  des  Stückes,  e-moll ,  stünde  (§lfl5),  so  ist 
das  Gehör  ziemlich  unschlüssig,  iiir  welche  von  bei-* 
den  Harmonieen  es  diesen  Zusammenklang  halten  soll. 
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welcber  also  woM  mit  Recht  ah   ifvirLlicli  mehr* 
deutijf  zu  betrachten  ist. 

Auch  der  folg^ende  Accord,  [ces  ges  a  Fs]  oder 
[ces  ^es  bes  es]»  Tact  16 ,  dürfte  nicht  mit  Unrecht 
wirklich  mehrdeutige  heissen.  In  ersterem  Sinne  würde 
er»  als  ^^  mit  erniederter  Quinte ,  auf  jB-dur  deuten,  — 
oder,  als  ^p  mit  erhöhter  Terz,  auf  e^-moU:  —  als 
[ees  fi^es  bes  es]  aber,  als  ßeö' ,  auf  FcÄ-dur,  —  (oder 
als  [H  fis  a  Jts  J  auf  £'-dur. )  £ine  solche  Ausweichung, 
in's  Fes  oder  E.  wäre  nun  zwar  freilich  eine  etwas 
entfernte ;  welche  aber  hier ,  nrch  der  vorangeg'angfenen 
Mehrdeutigkeit,  dem  Gehöre,  wie  man  bei  p  sieht,  832Sj>, 
gar  nicht  auflfallend  und  unerwartet  erscheinen  würde, 
nnd  welche  also  das  Gehör,  bei  der  Harmonie  des 
16ten  Taotes,  Tiellcicht  nicht  weniger,  als  die  Tonart 
es  9  ahnet  und  erwartet« 

Dem  obenerwähnten  Schwanken  des  Gehöres  zwi- 
schen es-moU  und  i^-rdur  macht  der,  im  17tcn  Tacte^ 
in  entscheidender  Quartsextenlage,  auftretende  weiche 
fÖ-Dreiklang  ein  Ende. 

Im  fi5ten   Tacte  ist   die  Harmonie    [F  as  El]  auf 
Shnliche  Weise  mehrdeutig,    wie  in   Fig.  220  der  Zu*     $20« 
aammenklang   [  U  f  h  J  ] ;    im     folgenden    20ten   Tact 
aber,   tritt,    in    entscheidender    Sextqnartenlage ,     der 
weiche  C-Dreiklang  als  tonisch  auf. 

Im  57ten  Tacte  erscheint  9  statt  des  erwarteten 
weichen  tonischen  Dreiklanges ,  ein  barter ,  welchem 
jedoch  gleich  im  folgenden  58ten  Tacte  die  Harmonie 
6%  in  der  Gestalt  von  [C  g  b  Jps  c],  also  mit  bei*» 
gefügter  kleiner  None,  und  beibehaltenem  Grundtone 
folgt,  und  auf /*-moll  deutet,  an  dessen  Statt  aber,  im 
59ten  Tacte ,  F:  I  erscheint. 

In  der  zweiten  Hälfte  des  oOten  Tactes  erscheint 
der  Zusammenklang  [G  as  h  d  F]»  welchen  meine  Leser 
sich  ireilich  unmöglich  aus  dem  Bisherigen  erklä- 
ren können,  wenn  ich  ihnen  nicht  sage,  dass  sie  sich 
dabei  den  Basston  G  als  harmoniefremd  und,  als  wäre 
er  gar  nicht  vorhanden,  gradezu  hinweg  denken  müssen. 
So  deuten  alsdann  die  übrigen  Töne  [as  h  d  f  ],als  ®% 
^uf  c-moll  zurück. 

Im  40ten  und  41ten  Tacte  wiederholt  sich  Alles, 
was  und  so  wie  es  im  38ten  und  50ten  vorgegangen, 
wornäcbst    endlich,    vom  42lcn  Tact  ftn,    der   harte 
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6-Djreiklaiig  TerUingt,  nnA,  in  den  letsrten  Taclen, 
ein,  nar  noch  fernher  schallender,  doch  noch  einmal 
his  jBum  fortissimo  steinender  und  wieder  Tcrhallender 
Fittkendonner  das  Ganze  schliesst 


'  Auf  ähnliche  Art,  wie  wir  die  Torstehenden  Ton- 
stücke serg^liedert  hahen,  wollen  wir  auch  eine  Zer- 
gllederun^f  Ton  Mo  zart 's  berühmter  Introduction 
zu  seinem  wnnderherrlichen  Violinqnartette  aus 
C'dur  liefern,  einer  Stelle,  deren  Erklärung  seit 
mehren  Jahren  so  Wele  Federn  in  Italien,  Teutschland 
und  Frankreich  beschäftigt  hat.  —  Da  jedoch  bei  dieser 
Stelle  mitunter  auch  mehre- harmoniefremde  Töne  wesent- 
lich mit  in  Anschlag  gebracht  werden  müssen ,  so  wird  es 
sowohl  in  dieser  Hinsicht ,  als  um  den  Umfang  des  gegen- 
wärtigen liandes  im  Verhältnis  zum  dritten  zu  schonen, 
besser  sein  die  Zergliederung  der  erwähnten  höchst  in- 
teressanten Stelle  bis  ans  Ende  des  III.  Bandes  zu  YQt- 
sparen. ... 


Fünfte  Abtheilangr. 
Harmoniecnschrittc. 


I.)    Fon  Harmonieenschritten  überhaupt. 

A.)  Aufzählung  der  mögliehen  narmonieensehritte. 

JA  achdem  wir  bisher  die  Modulation  als  eine  zusam- 
menhängende Reihe  von  Harmonieen  betrachtet,  wollen 
wir  dieselbe  jetzt  etwas  näher  zergliedern,  indem  wir 
unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  einzelnen  Harmo- 
nieenschritte  wenden,  aus  welchen  musikalische 
Sätze  btztehen. 
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Den  Schritt  tob  eine?  Harmonie  zur  andern,  dat 
Aafeiaanderfol(;en  zweier  Zasammenklänge  deren  jeder 
aaf  einer  andern  Grundharmonie  beruht,  oder  kurz,  daa 
Aufeinanderfolgen  zweier  Grundharmonieen ,  kann  man, 
wie  wir  bereits  bisher  mehrmal  gethan,  einen  Har- 
monieenschritt,  eine  Harmonleenfolge,  oder 
Harmonieenfortschreitnng  nennen,  —  eigent« 
lieh  Grundharmonieenschritt  ,  Grundhar- 
monieenfolge,  Grundharmonieenfortsckrei- 
tuog,  —  oder,  um  so  ekelhaft  lange  Wörter  zu  be» 
zeitigen,  kurzweg  Grundfortschreitung,  Gfund* 
folge,   Grundschritt. 

§  «87. 
Wir  wollen  nun  Tor  Allem  den  Umfang  des  Feldes 
kennen  lernen,  welches  wir  zu  betreten  im  Begriffe 
stehen ,  und  daher  untersuchen ,  wie  yiele  y erschiedene 
Folgen  einer  Ilarmonie  auf  die  andere  möglich  oder 
denkbar  sind. 

Da  jeder  Harmonieenschritt  aus  zwei  nach  einander 
folgenden  Harmonieen •besteht,  so  kann 

1.)  nach  jeder  der,  einer  harten  Tonart  eigen-> 
thnmlichen  yierzehn  Harmonieen,  eine  der  15 
übrigen,  derselben  Tonleiter  eigenen  Harmo* 
nieen  folgen :  —  dies  sind  vierzehn  mal  dreizehn 
Fälle  = iSa 

S.)  Fs  kann  ferner,  auf  jede  der  iO  Harmo*- 
nieen  einer  Molltonart ,  eine  der  0  übrigen 
folgen:  —  wieder  0  mal  10  Fälle  a  .    .       90 

Gesammtzahl    .     .     fi78 

5.)  Es  kann,   drittens,  auf  jede  der,    einer 

1 4     Durtonart  eigenen  14  Harmonieen ,    eine 

f-g     der  14  Harmonieen  einer  der  11  übrigen 

41^    harten  Tonarten  folgen:   —  14  mal  14 

i?T7     »*!**'=» Si*» 
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Uebertrag  tod  Toriger  Seite   8186 

4.)  Et  kaiiii>  auf  jede  der  14  einer  Darton- 
'1^     art    eigenen    Ilarmonieen,     eine    der   10 
?Ho     Harmonieen    einer    der    12   Molltonarten 
ith     Mfren:  14  mal  iO  mal   12  =     .     .     .     .    1680 

8.)  Es  kann,  anf  jede  der,  einer  Molltonart 
ei^renen  10  Harmonieen,  eine  der  14 Har- 
monieen einer  der  12  Durtonarten  fol- 
gten: —  10  mal  14  mal  12  CS    .     .     .     .    1680 

6.)  Es  kann  endlich,  auf  jede  der,  einer 
Molltonart  eifj^enen  10  Harmonieen ,  eine 
der  10  Harmonieen  einer  der  übriffcn  11 
Molltonarten  fol(;en:  —  10  mal  10  mal 
11  » 1100 


Gesammtzahl     .     •   6616 

Sag^e:  stcks  tausend  sechs  hundert  und  sechs'* 
^ehn^ wesentlich  verschiedene  ausweichende  II ar- 
moniecnschritle. 

Hierzu    die    obigen    272    Fälle    leiterci(>^er 
Schritte: 2r2 


Ist  die  Gesammtzahl  aller  denkbaren  Harmonieen- 
folgen: 6888 

Sage  6888  nach  unserer  Darstellnngsart ,  welche  tou 
nur  sieben  Grundharmonieen  ausgeht,  und  deren  ia 
harter  Tonart  nur  14 ,  in  weicher  aber  nur  10  annimmt;  — 
wer  weiss,  wie  viele  nach  andern  Systemen,  welche 
(§  51«)  weit  mehre  Grundharmonieen  annehmen.  (§  4il. ) 

§     228. 

Ich  erwarte  nicht,  dass  man  diese  Berechnung  mis* 
Terslehcn  und  etwa  für  übertrieben  halten  werde  ^  unter 
dem  Vorwande,  dass  ja  jede  Harmonie  mehren  Ton- 
arten gemein  sei,  und  folglich  unter  obigen  6808  Fällea 
sich  viele  Ooubletten  fäDden:  wie  z.  B.  C:lfG:\, 
und  G:lVä»V,  und  F:Vs?G:V,  welches  ja  immer  die- 
selbe Ilarmoieenfolge  sei ,  nämlich  allemal  @  ^  ^.  — 
Denn  wie  augenscheinlich  verschiedeu  ist  die  Uarmo- 
S56.  nieenfolge  S#2)  in  Fig.  236  £>  k,  L 
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(§300.) 


Die  Harmonie  £  fol^  nämlich: 

bei   I  auf  @  als    I     Yon  C-dtir> 

bei  A:  aaf  6  als  IV  ron  6'^dar, 

bei  l  auf  @  als  VI  von  e-moll ; 
folglich  sind  diese  drei  Beiiipiele  der  Grandfolge  S^D 
auch  wirklich  drei  durchaus  verschiedene  Fälle.  — 
Bei  m  folgt  sogar,  wie  wir  in  der  Folge  noch  naher 
werden  einsehen  lernen,  (3  Bd.  §  580)  nach  (§  als 
I  von  Cy  wieder  6  als  IV  von  G,  indem  das  Gehör  die 
Harmonie  ($9  welche  ihm  in  der  ersten  Hälfte  des  «wei- 
ten Tactes  noch  bestimmt  für  C:  I  gegolten,  in  der  zweiten 
Tacthälfle  eben  so  bestimmt  nicht  mehr  als  C:I,  son- 
dern als  G:IV  vernimmt,  wegen  des  durchgehenden 
Tone«  fis,  welcher  in  C-dur  nicht  so  vdr  e  vorher- 
gehen könnte.  (P^t^  Ton  fia  ist  also  hier  Leitton.  (xfay  205 
Vcrgl.  §  187  am  Ende  und  §  203,  380,  Fig.  104.)       "^sSj!)  1m! 
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B.)  iSintkeilung  der  versehiedenen  Ariern,  vn 
U^riiotiiansehritten. 

1.)  Leiterg^leiche  y  —  Ausweickende. 
§    S2d. 

Die  Gesammtlieit  mö^liclier  Gran  dachritte  lässt  sicli« 
nacli  Terschi? denen  Eintheilgründen ,  yerschiedentlich 
eintheilcn.  ^ 

Eine  Torzüglich  wesentliclie  Eintheilaiig^  beruht 
darauf^  ob  die  zwei  auf  einander  folgenden  Harmo- 
nieen  entweder  beide  einer  und  derselben 
Tonart  angehören »  "^  oder  nicht.  —  E rstenfallsy 
(d.  K.  wenn  auf  eine  Harmonie  eine  andere  folgt,  wel* 
che  derselben  Tonart  a^gebprt  wie  die  erste},  nennen 
wir  den  Harmonieenschritt  einen  leitereigenen, 
leitertreuen,  oder  leitergleichen ;  im  zweiten 
Fall  aber ,  (wenn  auf  eine  Harmonie  eine  andere  folgt, 
welche  einer  andern  Tonart  angehört,)  ist  es  ein 
Ausreichender. 


2.)    Grosse  der  Harmoniecnscliritte« 
§    230. 

Eine  zweite  Eintheilung  der  ▼erschiedencn  mög- 
lichen Fortschreitungen  der  Grundharmonie  beruht  auf 
der  Entfernung  der  beiden  Grundnoten  der 
zwei  auf  einander  folgenden  Harmonieen. 
Wenn  nämlich  nach  einer  Harmonie  eine  andere  folgt, 
deren  Grundton  um  eine  Stufe  höher  ist  als  der  der 
Ersteren,  z.  B.  wenn  nach  der  harten  S -Dreiklang- 
harmonie die  harte  S-»  oder  die  weiche  b -  Harmonie 
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folgt,  Flg.  S57i,  so  nennt  man  4iet  eine  Secanden-  SS7. 
fortschreitung  oder  einen  Secundenschritt  der 
Grundharmonie,  weil  die  Grundnote  G  des  ersten 
Accorde»  von  der  Grundnote  D  dea  zweiten  um  eine 
Secunde  entfernt  ist.  Und  zwar  ist  die  Grundfolg^e 
S^b  ein  Schritt  Ton  einer  grossen  Secunde.  Eben 
so  sind  es  grosse  Secundenschritte ,  wenn  nach  S  die 
Harmonie  b^  folgt,  wie  bei  k,  oder  nach  (S  die  Har- 
monie £^,  wie  bei/,  oder  nach  S^t^b,  bei  m,  oder 
nach  e^^ftd,  bei  n,  u.  dgl.  —  Ein  kleiner  Secunden- 
schritt  aber  ist  z.  B.  (S^^De^,  bei  o,  oder  (S^^^,  beiji, 
oder  e^^^,  bei  q.  —  In  eben  diesem  Sinne  nennt  man 
eiae  Grundfolge  wie  z.  B.  d^S,  Fig.  258 1,  oder  wie  S58c. 
C^®%  bei  k,  oder  wie  ^^^Ü'',  bei  /,  u.  s.  w.,  eine 
Terzen  fortschreitung  der  Grandharmonie;  •— 
einen  Harmonieschritt  wie  z.  B.  ®^S,  bei  m,  oder 
wie  lb''fi®\  bei  n,  n.  dgl.,  eine  Quartenf ort- 
schrei tung;  —  die  bei  o  eine  Quinten-  oder 
Unterquartenfortschreitung ;  bei  p  eine  Sex'- 
ten-  oder  Unterterzenfortschreitung  $  — >  bei  q 
einen  Septen«  oder  Untersccundenschritt 

§  251. 
Man  kann  die  ebenerwähnten  verschiedenen  Gros- 
sen von  Grundschritten  dem  Auge  anschaulich  machen, 
wenn  man  zwischen  die  beiden  Harmonieen  eine  Klam- 
mer setzt ,  und  in  oder  unter  dieselbe  die  Ghiffer  des 
Intervalles  schreibt.    Z.B.     (Vergl.  §  188».)  (§188*.) 


oder 
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§    232. 

Itaa  yerweclitle  übrigpent  die  liier  befraglieken  Be- 
griffe Ton  Terzeaschritten,  Qaartensckritten 
u«  8.  IT.  der  Grandharmonie  nicht  mit  dem  Be- 
griffe   Yon    Ausweichung    in    die     Tonart     der 

(§  180.)        Terz,  der  Quarte,  a.  a.  w.,  wovon  im  §  188  die 
Rede  war. 

Dort  sprachen  wir  yon  dem  Folgen  einer  Tonart 
auf  die  andere,  von  der  Umstimmung  des  Gehöres  in 
eine  neue  Tonart  dadurch ,  d&ss ,  nachdem  eine  oder 
mehre  einer  Tonart  angchörigen  Harmonieea  gehört 
worden,  eine  Harmonie  auftrat,  welche  dem  Gehöre 
als  einer  andern  Tonart  angehörig  erschien  und  das- 
selbe in  diese  neue  Tonart  umstimmte ,  ijso  an  die 
Steile  der  bisherigen  Tonica   eine   neue    tonische  l^ote 

(§  iM,)  auf  den  Thron  setzte  (§  iSiS),  welche  neue  toni- 
sche Note  denn  yon   der   yorigen  tonischen  Note 

(§  188.)        um  so  und  so  vielStufen  entfernt  war.  (§  188.) 

Im    gegenwärtigen   Kapitel   aber   sprechen    wir 

blot    yon   dem    Folgen   einer    Harmonie    auf  die 

(§226, 230.)  andere  (§  226),  und  unter  §  250  insbesondere 
nur  davon,  ob  die  Grundnote  der  ersten  Har- 
monie yon  der  Grundnote  der  unmittelbar  darauf 
folgenden  Haro^nie  um  so  oder  so  viele  Stufen 
entfernt  ist,  (hier  ganz  abgesehen  davon,  ob  die- 
aelben  zu  Einer,  oder  zu  versebiedenea  Tonarten 
gehören,  ob  also  die  Harmoniefolge  etwa  auch  zugleich 
eine  Ausweichung  ist,  oder  nicht.)  ^ 

Der  Ausdruck  ,,in  dies  oder  jenes  Intervall  aus- 
weichen ^<  bezieht  sieb  auf  das  Folgen  einer  Ton- 
art auf  die  andere;  —  der  Ausdruck  hingegen: 
,,  die  Grundharmonie  schreitet  in  Terzen ,  in  Quarten  - 
fort«^  u.  s.  w. ,  spricht  nur  von  dem  Folgen  einer 
Harmonie  auf  die  andere.  «I«ner  Ausdruck  be- 
zieht sich  auf  die  Entfernung  der  tonischen   Noten: 


Digitized  by 


Google 


Sequentei^  H2%^hiv^  I9S 

dieser  aber  nvf  die  der  Grnndnoten)   oder,   um  in        ^ 
unserer  Zeichensprache  sn  reden :  das ,  was  wir  darch 
das  Aafeinanderfolgen  sweier  GursiTbachstaben  (§  121,  ({  IUI,  155» 
IttS,  107)  anzeigen,  ist  eine  Fortschreitung  der  Mo-     187«) 
dalation  in   eine   neue  Tonart }  — -  das  hingegen ,  was 
wir  durch  zwei   auf  einander  folgende  teutsche  Buch- 
staben (§  52)  oder  durch  römische    Ziffern    (  §  1^1)  (§  82,  151.) 
Torstellen ,  ist  nur  das  Fortschreiten  der  Grnndfaarmo- 
nie ,  das  Folgen  einer  Harmonie  auf  die  andere. 

Im  nachstehenden  Beispiele  (yerglichen  mit  §  188*     (§  188*.) 
und  251)  sind  sowohl  die  Harmonie enschritte,  Ton     (§  251.) 
denen  die   yorstehenden   §§   250   und    251   sprechen,  ({ 250,251.) 
als   auch  die  Ausweichungen  nach  §  188* ,  angezeigt,     (§  188*.) 
woraus    die.  Wesenheit    und    Verschiedenheit    beider 
Vollends  anschaulich  werden  wird. 


»•      -4         6*       »4        *7       *A       2*       -4        1 

Cil      V^        I     d:X^       I       FtV     I    CiV      I   FiVf 
« f. -^ rj --y •^^-::| • 


§    252  bis. 

Noch  weniger  wird  man  die  Forts chreitnng  der 
Grundharmonie  mit  der  Fortschreitung  einer 
Stimme  (§  40,  41,)  yerwechseln.  ($40,41.) 

Im  Torstehenden  Notenbeispide ,  wo,  vom  ersten 
AcGorde  zum  zweiten,  der  Bass  einen  Quarten- 
achritt  von  c  zu  f  macht,  ist  die  Hauy>nie  enfolge 
vom  6-Accorde  zum  ®^-Accord,  (vVpder  Harmonie 
der  ersten  Leiterstufe  zu  der  der  fünften,)  einQ^uin- 
ten schritt.  —  Der  folgende  (vom  zweiten  Accorde 
sum  dritten),  wo  der  Bass  eine  Secunde  abwärts 
.von  f  zu  e  schreitet,  ist,  in  Ansehung  der  Harmo- 
nie e  n  folge  ,  ein  Schritt  von  ®^  zu  S »  also  ein  Q  u  a  r  - 
tenschritt.  —  Die  Folge  vom  dritten  Accorde  zum 
vierten,  wo  der  Bass  gar  nicht  f ortvchreitet, 
•ondern  auf  dem  Tone  e  liegen  bleibt,  ist,  da  die 
Grundharmonie  yon  (S.  zu  V^  schreitet,  ein  Sexte n- 
scfaritt  der  Grundharmonie;  dabei  geschieht 
n^orie  dtr  Ton$€i%kunst.  9  Bd,  15 
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aber  eine  Aiitw-eie&iiiiy  im  der  biili€ri(;crH  Tonart 
C'dmr  iB'  dM  ToAÜrt  der  Secniidc,  ins  d^moU;  — 
v«  s«  w. 


C.)    Ar«rNiOMi<e&t  Reihen   ader  Sequemxen^ 

§    855. 

Ein«  fortgetetcte  Reihe  einander  abn- 
licher  Harmonieenschritt  e  nennt  man  eine 
liarmoniselie  Reihe,  oder  Sequenz. 

Die  Aehnlichkeit  der  Harmonieenschritt e  kann  auf 
Verschiedenerlei  bernhen. 

i.)  Sie  kann  erstens  darin  bestehen»  dass  lauter 
Harmonieenschritte  von  einerlei  Grösse  an- 
einander gereiht  werden ,  z.  B.  laater  Secundenschritte» 
lauter   Terzenfortschreitungen,  n.  s*  w.     So  ist  z.  B. 
359«.  Fig.    850  a   eine   Reihe    von  lauter  Secundenschritten» 

und   zwar  Ton  zwei    grossen,    6^b,  h^tn  dann  einem 
l,  kleinen,  t^^j  u.  s.  w.  —  Fig.  &,  ist  eine  eben  solche 

^  Secnndenrejhe , — Fig.  c  eine  Sequenz  Ton  Harmonieen, 

deren  jede  ihren  Sitz  um  zwei  Stufen  höher   hat   als 
die    Torhergehcnde, ,    also    von   Terzeilfortschceitungen 
4.  der  Grundhamonie.  -<-  Bei  d  hat  jede  folgende  Har* 

'monie    ihren  JHte   um    drei    Stufen,     um   eine   Quarte 
höher  als  die  Torhergehende ;  es  ist  also  eine  Quarten- 
g    f    a  reihe;  eben   so  bei  e  und   f.  —  Bei  g  ist  eine  Reih« 

j^.  von  Qttintenfortschreit-inigen,  —  bei  h  aber  Ton  Sexten 

i,  oder  ünterterzen,    —    und   bei   i  von   Septimen  oder 

Untcrsecc^j^en. 

Hehr  zalamAengeaetzt  als  diese  Beispiele  sind  fol- 

k,  l,  m,        gende.     Bei  iJt,  l  und  m,  schreitet    die  Grundharmonie 

zwar  nicht  in  nur  einerlei  Intervallen  ,  sondern  bald  in 
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Sequenzen,  ($334.)  lOtS 

QiUrteii)  baM  In  Sexten  ( Untertepsea )  fort)  aber  ia 
so  regelmässiger  Abwecbslsng  Ton  Qoartea  •  und 
IJnterterxen)  datt  jedes  Accordenpaar  ein  symmetri- 
sches Gegenstüek  des  Torbergebenden  Paares  ist,  in- 
dem jedes  aas  einer  Untertersen-  und  einer  Quarten- 
fortscbreitung  besteht  Tlinr  jedes  Paar  um  eine  Stufe 
höher  als  das  andere.  Tact  5  und  4  sind  gleichsam 
eine  Nachbildung  von  Tact  1  und  2,  nur  auf  höheren 
Stufen;  Tact  1  und  9  bilden  zusammen  eine  Gruppe, 
Tact  5  und  4  eine  ähnliche  als  Seitenstück  zur  ersten, 
Tact  5  und  6  eine  Seitengruppe  zu  den  vorigen,  u.s.f« 
-»  Ehen  so  bei  n.  259». 

Bei  0  wechseln  auf  gleiche  Weise  Quintenfort-  o. 
sehreitungen  mit  Secundenschritten ,  und  auch  hier  ist 
also  ein  jedes  Tactpaar  gleidisam  eine  Nachbildung 
des  vorhergehenden,  eine  Wiederholung  desselben  auf 
einer  andern  TonstuCe ,  eine  Naehhüdang  der  vorher* 
gehenden  Gruppe* 

Wieder  anders  sieht  es  bei  p  aus.  Hier  folgen  p- 
immer  zwei  Quintenfortschreitungen  nacheinander ,  und 
bilden  eine,  aus  drei  Accorden,  in  zwei  Tacten,  be- 
stehende Grappe,  welche  sich  in  den  folgenden  zwei 
Tacten  in  ähnlicher  Gestalt,  aber  eine  Stufe  tiefer, 
wiederholt. 

Bei  q  und  r  wechseln  Quarte nfortschreitungen  mit     q,  r. 
Septimen-  oder  Untersecundenschrinen. 

§    884. 

8. )  Eine  andere  eigene  Art.  von  ^ehnlichkeit  der, 
zu  einer  Sequenz  aneinander  gereiheten  Grnndschritt^, 
entsteht  daraus ,  wenn  d  i  e  II  a  r  m  o  n  1  e  e  n  sämmtUch 
einandernicht  blos  ähnlich,  sondern  auch  gleie]|f 
s^^d,  z.  B.  nicht  blos  lauter  l]|rei-  oder  lauter  Vier- 
IS  • 
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Uänfe»  oder  Drei-  «nd  Vierklänge  in  symaietriteliei» 
Wecksei »  eondera  «acli  so^r  lauter  Drei  -  oder  Vier- 
kläege  derselben  Gattang,  a.  B.  lauter  karte  Drei- 
5189.  klänge ,  lanter  Hauptvierklänge ,  n.  s.  w.     In  Fig.  S39 

^»  bg  c,  g,  h,  i,  k,  l  und  o  ersckeioen  zwar  lanter 
Dreiklänge,  aber  nickt  Ton  einerlei  Art,  sondern,  wie 
gleick  die  darunter  gesetzten  Bucbstaben  zeigen,  bald 
grosse ,  bald  kleine ,  bald  Terminderte.  Bei  d  folgen 
regelmässig  Dreiklänge  und  Vierklänge  aufeinander, 
aber  ebenfaUs  von  versckiedenem  €aliber,  wie  ancb 
dieses  die  Buchstabenbezeicbnnng  sogleicb  anscbauUcb 
macbt.  —  Bei  e  und  f  kingegen  erscheinen  lauter 
Hanptrierklänge ,  *—  bei  m  eben  solebe  abwechselnd 
mit  lauter  harten  Dreiklängen.  —  Ungefähr  Dasselbe 
geschieht  bei  n.  — •  Bei  m  und  n  ist  jedes  Taetpaar 
eine  neue  Nachbildung  des  vorhergehenden,  nur  um 
eine  Stufe  höher  versetzt,  weshalb  man  Gänge  dieser 
Art  auch  wohl  Transpositionen  mu  neipnen  pflegt, 

§     23Ö* 
Sieht  man  der  Sache  auf  den  Grund,  so  findet  man, 
dass  die  Harmonieen,  aus  welchen  jene  ersteren  Bei- 
859«,  ft,  e,  spiele  Fig.  250  a,  h^  Cy  d,  flf,  A,  i,  /r,  /,  o  .  />,  be- 
<i>  5f*  A>  »>  Xr»  2>  stehen ,    sämmtlich    aus    einer    und    derselben    Tonart 
^' ^*  genommen  sind«     Fig.   #2   erschöpf!    in    regelmässigem 

Wechsel  sogar  diAGesammtheit  aller  der  Tonart  C- dar 
eigenen  I)rei  -  und  Vierklangsharmonieen.  Da  nun  aber 
auf  den  verschiedenen  Stufen  einer  Tonleiter  nicht 
eineitlei  Harmonieen  zu  finden  sind,  z.  B.  auf  der 
ersten  Durstufe  ein  harter  Dreiklang,  auf  der  zwei- 
ten ein  weicher,  n,  s.  w.,  so '  höhnen  auch,  natur- 
licher Weise ,  in  einer  Sequenz  Ton  Harmonieen  ans 
Einer  Tonart,  die  Aceorde  nicht  voll  einerlei  Caliber 
sein;    und    umgekehrt^   wenn  Letzteres    der  Fall  Tsf, 
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iDuss  die  Reilicnfolg«   nothwendig   ans  Aecordea   tod 
mehren  Tonarten   i^ebildet  sein,  wie   bei  €9  fy  m,  n;^VJ9,t',m,H. 
( wiewoU  freUicb  nicht  jede  aas  Harmonieen  verschie- 
dener Tonarten  snsammengesetate  Reihe  auch  allemal 
durchaus   ron  gleichem  Caliber  ist,  wie  Fif.  q  und  r     q,  r. 
beweisen. ) 

§     256. 

Aas  eben  dem    Gesichtspancte  wird  man  auch  be- 
merken,   dass    eine,     sich    in    Einer   Tonart    heram- 
drchende   Sequens,   unmöglich  aas  Grundschrittea 
{^anz  gleicher    Grösse    bestehen  kann,   c.    B« 
In  Fig.  230  a   and  b  bewegt  sich  die    Grandharmoni^     250«,^. 
freilich  in   lauter    Secandenschrittcn ,    bei   e  in   laater     «. 
Tersen,  bei  d  in  laater  Quarten,  a.  s.  w. ,  bei  o  ab-     d,  •. 
wechselnd  in  Quinten  and  Secunden,  n.  s.  w. ,  —  allein 
Lei  a  und  b  sind  es  bald  grosse,   bald   kleine    Secnn-     ^    ^ 
den,   bei  c  eben   solche  Terzen,    bei  m  eben    solche 
Quarten,    a.   s.    w.,    bei  o   bald    grosse,    bald    kleine 
Secunden,    und,   iVenn    man    die    Reihe   weiter    fort- 
setzt, auch  bald  grosse,  bald  kleine  Quinten,  u.  s.w. 

Aach  dieses  ist  sehr  natürlich:  weil  nämlich  die 
Tonleiter  nicht  aus  laater  gleichgrossen  Stufen  besteht. 

§    257. 

Ebenfalls  aus  dem  nämlichen  GAichtspancte  be- 
merkt man,  dass,  so  wie  aus  den  Accorden  einer 
Durtonart  sich  keine  Sequens  tob  Accorden  gleichen 
Calibers  bilden  lasst,  eben  so  aus  den,  einer 
Molltonart  eigenen  Harmonieen,  überhaupt 
keine  ununterbrochene  Reihe  durchgeführt 
werden  kann;  weil  nämlich  in  weicher  Tonart 
nicht,  wie  in  der  harten,  auf  jeder  Tonstufe  Har- 
monieen   residiren,    die    Reihe   der   einer   Molltonart 


e,  m. 
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eig^enea  Aceofdti   viclmelir  Lücken  liat.      Wollte  man 
daher  z.  B.  in  a-moll  eine  Reihe  Ton  Secnndenschritten^ 
Ton    der   tonischen   Harmonie    an    aufwärts  ,    bilden , 
839fr'i.  Fj(f.  839 M,  so* würde  g^leick  Bum  zweiten  Schritt  eine 

(S  149.)        Harmonie  auf  der  dritten  Tonstufe  fehlen  (§  149).  — 
,  ^^*  Gleiches  findet  man  in  den  unter  dd  angfefahrten  Se- 

quenzen ,  so  wie  in  jeder  anderen ,   die  man  den  unter 
j  fl-r.  a  bis  r  angeführten  Dnr- Reihen  in  Moll  nachzubilden 

3S*  ^&.  Tersnchen  will,  hti gg^  hh.     Anderer  üebelstände ,  die 

I  in  Ansehnnn^  des  Stimmenflusses  dabei  eintreten,   hier 

noeh  gar  nicht  zu  gedenken.  — -  Wohl  kann  man  zwar, 
auch  in  Sätzen  ,  die  aus  Moll  gehen ,  Gänge  anbringen, 
welche   solchen    Sequenzen  ähnlich  sehen,    z.   B.   wie 
240.  Fig.  840;    allein  solche    Sätze  beruhen,    wie  wir  be- 

(§l31,Sil»reits   in   den   §§    131,    Ül^    370    erkennen    lernten, 
*^  immer  entweder  auf  Torübergehenden  Ausweichungen, 

oder  auf  durchgehenden  oder  Schein aecorden.    Vergl. 
l69i.fe.91».Fig.   160»,  k,  und  818. 

§     838. 

5.)  Die  Symmetrie   einer   Sequenz   kann   auch    da- 

durch  erhöht  werden,  dassdie   Accorde    sämmt» 

]ich  in  einerlei  Lage»  oder  auch  sonst  in  einer* 

lei  Umgestaltungen,  erscheinen. 

S59K  So   stehen  in  Fig.   839  fr  die   sämmtlichen  Accorde 

in  erster  Verwechslung ,  und  zwar  so,  dass  der  Grund« 

ton  zuoberst,   die   ursprüngliche   Quinte    aber  in   der 

».  Mitte  liegt.  ~  Von  ähnlicher  Art  ist  Fig.  L 

«,  d,^,  h,  Bei  c,  d,  g,  h,   k,  o,  p,    q,   und   r  befinden   sich 

I  *«./>/>•    ^Yle  Accorde  in  nnverwechselten  Lagen.     Dabei  kehrt 

dieselbe  Lage  der  oberen  Intervalle ,  je  einen  Accord 

I  4,  Ir.  um  den  andern,  wieder:  d.  h.  es  liegt  bei  d  und  k  bald 

die  Quinte,  bald  die  Grundnote    zuoberst;    der  zweit- 

^'  oberste  Ton  ist  bei  d  je  einmal  die  Terz,  das  andere- 
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mtl  di«  Septime ,  bei  k  aBer  je  einmal  die  Terz»   und 
einmal   der  Gruiidton  lelbst,    n.   •*  vr.     In  Fig.  ^^  <>>     l^djf, 
^,   nnd  r  liee^t  bald   die   Tera,    bald  die    Quinte  za-     4« 
•berat;   bei  c  nnd  h  bald  die  Grnndnote,   bald  deren 
Quinte ,  bald  deren  Terz ;  bei  p  je  einmal  die  Quinte     f  • 
und  zweimal  die  Terz.  — 

Bei    e   befinden    ticb   die    Intervalle  je    des    einen     «• 
Accordes   in    nuTerwecbseltcr    La|^e,    die    des    andern 
aber  in  zweiter  Verwechsluno^.  —  In  dem,    aus  lauter 
Hauptvierklängen  bestehenden  Satze  f  erscheinen  die*     f 
selben  sämmtlich  ohne  Grundton  und  mit  kleiner  None, 
^obei  je   der  eine    Accord  in  zweiter,    der   andere  in 
vierter  Verwechslung  steht.  —  Bei  Z,  m  und  n  wechseln     l,  m,  n, 
nuTcrwechselte  Accorde  mit  ersten  Verwechslungen.  — 
Dabei  liegt   bei  e   bald    die    Terz,    bald   die   Septime     e. 
der  Grundnote  zuoberst,  —  bei  /"bald  die  None ,  bald     f. 
die    Quinte    des    Grundtones ;    —    bei   l   bald    dessen     I. 
Quinte ,  bald  dessen  Terz ;  —  bei  m  bald  die   Grnnd-     m. 
note ,  bald  deren  Quinte.  —  Eben  so  symmetrisch  kehrt 
in  Fig.  n,  bei  jeder  Gruppe,  dieselbe  Lage  der  oberen     "• 
Intervalle  wieder. 

§     339. 

4.)  Auch  dadurch  wird  die  Symmetrie  der  anein- 
ander gereihten  Harmonieenfolgen  erhöht,  wenn  die- 
selben sieh  auch  in  Ansehung  des  rhythmischen 
Gewichtes  gleichen.  Z.  B.  in  Fig.  l  fällt  immer  l 
abwechselnd  die  eine  Harmonie  auf  die  schwere ,  die 
andere  auf  die  leichte  Hälfte  des  Tactes,  wobei  auch 
dieses  noch  zutrifft,  dass  alle  auf  die  erste  Tacthälfte 
fallenden  Accorde  in  Ansehung  der  Lage  einander 
ähnlich  sind,  und  eben  so  alle  auf  der  zweiten  Tact- 
hälfte erseheinende.  —  Eben  dies  ist  der  Fall  in  Fig.  g,  ff* 
—  80  wie   nach  bei  «1,    wo    überdies  allemal   auf  die     d- 
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schwere  Tacthilfte  ein  VierUang  f  auf  die  leichte  aber 
150  n.  ein  DreiMan|^  fallt.  —  Aach  bei  n  kehrt  dieselbe  Grvppe 

TPn  drei  Grnndfolyen  jedesnal  auf  ahnlichen  Tactseiten 
"^  wieder.  -*-  Bei  m  ist  diese  Ordnung  Terruckt ,  welches 

wieder  eine  eigne  Wirkung  that 

§    «40. 

Man  sieht  wohl,  dass  solche  Sequenzen  sich  bis 
tan  Unendliche  yarüren  lassen,  je  nachdem  man  ent- 
weder blos  Drei*  oder  Mos  Vierklangharmonieen,  oder 
Beiderlei,  nnd  zwar  entweder  blos  ähnliche,  oder 
gans  gleiche  Harmonieen,  bald  sämmtlich  in  einerlei, 
bald  abwechselnd  in  Tcrschiedenen  Lagen,  bald  auf 
ähnlichen,  bald  auf  Terkehrten  Tactseitcn  wiederkeh- 
rend, in  Reihen  aasammenflicht.  Die  rerschiedenen 
hier  mögliehen  Gombinationen  sind  fast  zahllos.  -— 

Uebrigens  genügt  es* uns  hier,  die  Gattung  kennen  ge- 
lernt zu  kaben.  Die  Regeln,  welche  bei  Bildung  solcher 
modulatoriscjhen  Reihen  zu  beobachten  sind,  sind  keine 
andern ,  als  die  Regeln  jeder  andern  Modulation ,  und 
wir  haben  also  hier  über  den  Werth  oder  Unwerth 
dieser  oder  jener  Sequenz ,  oder  dieser  oder  jener  in 
einer  Sequenz  rerkommenden  Modulation,  oder  über 
aonstige  dabei  zu  beobachtende  Regeln,  nichts  eigens 
zu  sagen,  sondern  deshalb  nur  auf  die  allgemeinen  Re- 
geln zu  verweisen ,  welche  wir  theils  bis  jetzo  kennen 
gelernt ,  theils  kennen  za  lernen  noch  im  BegrüFe  stehen. 


BO  BtmerkuHßen  ühtr  den,  WertK  oder  Umwerih  der 
wersehiedenen  Hmrmomieemithritte  im  Allgemeinem^ 

.    §    Ml. 
(ffiSIT.)  Die  im    §  5137   aufgezählten  6088    versehiedenen 

Grundfolgen  sind  sämmtlich  wesenllich  Ton  einander 
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yerscbiedeii ;  keine  ist  gans  Dasselbe  ,  was  die  andere» 
jede  behauptet  xbren  eigenen  Wertb  oder  Unwerth. 
Ja,  noch  mehr!  jede  erscheint,  je  nach  Verschieden- 
heit der  Umstände ,  unter  welchen  sie  auftritt ,  wieder 
in  gar  Terschiedenem  Lichte,  so,  dass  eine  und  die- 
selbe ,  unter  gewissen  Verhältnissen  und  Umständen, 
in  gewissen  Lagen,  Umkehrungen,  Verwechslungen, 
oder  sonstigen  Umgestaltungen  des  einen,  oder  des 
andern  Aceordes,  oder  beider  zugleich,  auf  dieser, 
oder  auf  jener,  schweren,  oder  leichten  Tactzeit  an- 
gebracht ,  und  unter  diesen ,  oder  jenen  Gombinationen 
dieser,  oder  jener  Umstände,  das  einemal  ganz  andere 
Wirkung  thut,  als  das  anderemal;.  wodurch  die  Zahl 
Ton  6888  wesentlich  yerschiedenen  Fällen,  tielleicht 
aufs  Hundertfache^  oder  Tielmehr  fast  ins  Unendliche, 
Termehrt  wird. 

i. )  So  kann  z.  B.  eine ,  sonst  ungewöhnliche  und 
auffallende  Harmonie enfolge  zuweilen  schon  dadurch 
weniger  hart  und  auffallend  erscheinen,  wenn  man  sie 
in  etwas  langsamerem  Zeitmas  anbringt}  weil 
alsdann  das  Gehör  mehr  Zeit  und  Muse  hat,  die, 
gleichwohl  etwas  fremdartige  Harmonieenfolge  doch 
zu  fassen ,  zu  verdauen ,  und  sich  gefallen  zu  lassen« 

2. )  Auch  macht  es  oft  einen  grossen  Unterschied, 
ob  die  nebeneinander  gestallten  Harmonieen  beide  in 
ihrerUrgestalt,  oder  ob  eine  derselben,  oder  beide, 
umgestaltet  erscheinen,  und  in  welcher  Lage 
beide  Accorde  auftreten.  Man  sehe  in  Fig.  241  vier*  241. 
mal  die  Grundfortschreitung  ®^^a,  und  zwar  überall 
als  C:  V^  ^  VI :  aber  beim  erstenmal  beide  Harmonieen 
in  nnvorwechselten ,  beim  zweitenmal  beide  in  rerwech- 
selten  Lagen  j  beioi  dritten  -  und  Tier tenmal  erscheint 
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das  ®^  in  cwetter  Verfrechtlnng »  mit  errotter  Mone , 
and  ohne  Grnndton.  —  Jedermann  fiiklt  Wer,  dass  ein 
«nd  derselbe  Grandschritt  in  der  ersten  La^e  weit  an- 
genebmer  klingt  als  in  der  letateren. 

8.|)  Aach  dadarcb  wird  manche  Harmönieenfolfre 
zuweilen  begünstigt,  dass,  ein,  oder  einige  luter- 
ralle  der  ersten  Harmonie,  bei   der  zweiten  liegen 

197  L  bleiben  können,  wie   s.  B.   in  Fig.  197s  die  Töne 

e  and  c  des  a-Accordes  schon  im  6-Accorde  gehört 
wurden;  wodurch  die  Ilarmonieenfolge  weit  sanfter 
and  fliessender  erscheint ,  als  wenn  die  beiden  Harmo- 
nieen   in    weniger    nachbarlichen    Lagen    aufeinander 

ft.  folgten,  wie  bei  Ar. 

Man  könnte  solches  Vorker-IIörenlassen  eines  oder 
mehrer  Töne  einer  auftreten  sollenden  Harmonie  ge- 
wissermasen    auch    eine     Vorher eitan^g    derselben 

(§107.)        nennen.     (Siehe  i.  Bd.  §  107.) 

Von  ähnlicher  Art  sind  die  Uebergänge  aus  C-dnr 
SOi  I.  ins  A-moU  in  Fig.  ttOl  / ,  und  sum  Theil  auch   der  ins 

ak  Jf-dur  bei  m. 

4.)  Wieder  hängt  oft  Manches  auch  dayon  ab  >  ob 
die  eine ,  oder  die  andere  Ton  zwei  aufeinanderfolgen- 
den Harmonieen  auf  schwere,  oder  auf  leichte 
(|ii4.)  Zeit  fällt  So  haben  wir  bereits  im  1«^»  B.  §  114 
bemerkt ,  dass  der  Schritt  Ton  einem  Dreiklang ,  oder 
auch  Ton  einem  Vierklange,  zu  einem  NcbenTier* 
klang,  am  füglichsten  auf  schwerer  Zeit  geschieht,  der 
entgegengesetzte  aber  auf  leichter ,  so  dass  allemal  der 
NebeuTierklang  auf  die  schwere  Zeit  zu  stehen  kommt. 

S.)  Auch  das  Piano  oder  Forte  kann  Einflusn 
haben  ;  indem  die  Kraft  •  and  Entschiedenheit ,  mit 
welcher  eine,  tonst  an  sieh  selber  nicht  leicht  eiia* 
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gehende  IIariiioiiieenfol(|pe  auftritt»  gle  dem  Gehöre 
gleichsam  aufdringt,  indcss  es  dieselbe,  träte  sie  mit 
iveniger  Anspruch  und  Entschiedenheit  auf,  eurück-» 
stossen  ^nrde.  Eben  darum  ist  denn  auch  auf  der 
machtigen  Orgel,  oder  im  ToUen  Vocal-  oder  Instru- 
mentalchore, so  Manches  anwendbar,  was,  in  minder 
imposantem  Ton  ausgesprochen,  keinen  Eingang  finden 
würde. 

6.)  Oft  kann  eine  Harmonieenfolge  ,  welche  sonst 
dem  Gehör  anstÖssig  wäre ,  auch  schon  dadurch  in 
einem  milderen  Licht  erscheinen,  dass  sie  in  eine 
harmonisch«;  Reihe  einge flochten  aufgeführt 
wird.  Z.  B.  die  Harmonieenfolgen  ^vii  ^  iii,  oder 
IV^^^vii  sind  an  und  für  sich  dem  Gehöre  wohl  etwas 
auffallend ;  aber  weit  weniger  sind  sie  es  in  einer 
Reihe  wie  Fig.  1422;  denn  hier  ist  man,  durch  mehre  t^^L 
nacheinander  folgende  Quartenschritte  der  Grundhar- 
monie ,  nun  schon  einmal  im  Gange ,  Fortschreitungen 
dieser  Art  zu  yemehmen,  und  nimmt  darum  in  deren 
Reihe  auch  die  Quartenfolgcn  IV^<^m,  und  ^vii^iii, 
mit  hin.  -  Vergl.  auch  Fig.  845 £  und  k.  ^^i.  h. 

7.)  Zwei  Harmonieen ,  welche ,  stünden  sie  im  Ver* 
lauf  eines  musikalischen  Perioden  hart  nebenein« 
ander,  mit  Recht  eine  harte  und  grelle  Harmonieen- 
folge heissen  würden,  stechen  alsdann  weniger  gegen- 
einander ab ,  wenn  die  Eine  den  Schluss  eines  Perioden 
macht ,  die  Andere  den  Anfang  des  folgenden ;  —  wie 
natürlich:  denn  dadurch  stehen  sie  schon  nicht  mehr 
to  har{  neben  und  an  einander. 

Insbesondere  ist  dies  ganz  TorzÜglich  der  Fall  nach 
aogenauuten  Qnintabsätzen,  d.  h.  Ruhepuncten  oder 
Einschnitten  auf  der  Harmonie  V.     In  Fig;  S44  «r-     Üil. 
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scheint»  nacli  einem  Rnheponct  auf  f:T^  oder  F:T» 
swar  überraschend ,  aber  binreissend  tchön »  die  Har- 
monie  jis il.   —   Eben  so   tritt,   (am  noch  ein   recht 

S45i.  bekanntes  Beispiel  anzafuhrcn  )  in  Fig.  245  i  nach  der 

Harmonie  Fi\ 9  womit  ein  Periode  endet,  beim  An- 
fange des  folgenden  ohne  Weiteres  jis :  I  auf.  —  (  Noch 
weit  milder  würde  diese  letztere  Harmonieenfolge  er- 
scheinen, wäre  dabei  etwa  auf  das  Torstehend  bei 
Nr.  3   des  gegenwärtigen  §  Gesagte  Rücksicht  gcnom- 

ft.  men ;  etwa  wie  bei  245  k. ) 

Auch  in  dem  schon  mehrmal  besprochenen  Beispiele 

197 i  i97i   wird    das    Aufeinanderfolgen,    sonst    sehr   hete- 

rogener Harmonieen  und  Tonarten,  auch  darcb  den 
daswischen  liegenden  Quintabsats  gemildert. 

8.)  Ein  anderes,  wirkungSToUes  Mittel,  manche, 
sonst  grelle  Harmonieenfolge,  und  namentlich  Torzüg- 
lich  ausweiehende,  zu  mildern  und  zu  sänftigen, 
ist  die  Mehrdeutigkeit.  Das  Gehör  lässt  nämlich 
manchen  Harmonieenschritt,  welchen  es  sonst  auffal- 
/lend  gefunden  haben  würde,  sich  dann  weit  eher  ge- 
fallen, wenn  der,  der  Ausweichung  unmittelbar  vorher- 
gehende' Accord  das  Gehör  in  üngewissheit    über  die 

({  8S5.)       Tonart  gelassen  hatte.     (§  223.) 

( §  819. }  Als  Beispiel  kann  der  schon  im  §  2id  erwähnte  dienen. 

204  o.  Flg.  204  0.) 


(§  219.)  Hier  (§  219)  ist  das  Gehör,  beim  Accorde  [c  f  a  i\s 
oder  es],  wirklich  zweifelhaft»  in  welcher  Tonart  es  sich 
befinde;  und  wenn  darauf  die  Harmonie  9?  erscheint,  so 
nimmt  es  dieselbe  willig  als  Tonics  auf,  ungeachtet  JB-dur 
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mit  der  bither%ea  Tonart  a*moll  nur  sehr  weither  rer- 
wandt  itt  Man  könnte  sagen:  das  Gehör,  welches 
den  Statspunct  einer  bestimmten  Centralität  einen 
Ang^enblick  entbehrte  und  sich  dadnrch  gleichsam  in 
der  Irre  fühlte ,  nimmt  darum  jede  sich  ihm  darbietende 
Tonart  um  desto  williger  anf^  ordentlich  froh^  sieh 
nur  irgendwo  wieder  zn  Hause  su  wissen ,  —  indess  im 
Gegentheil  dieselbe  Ausweichung  aus  a-moll  ins  S-dur 
in  nachstehendem  Falle    (Vergl.  §  208.)  (S^OB) 

weit  mehr  befremde ,  weil  ihm  hier  der  dem  93-Drei- 
klang  unmittelbar  to rangehende  Accord  nicht,  wie  der 
hei  o  wirklich  mehrdeutig,  sondern,  dem  Znsammen*  •. 
hang  und  seiner  Lage  und  Gestaltung  nach,  siemlich 
unzweideutig,  als  nicht  ins  £-dnr,  sondern  bestimmt 
nls  ins  a-moll  gehörig,  erscheint 

Im  vorhin  angeführten  Beispiele  gieng  der  Aus- 
weichung ein  Accord  vorher,  welcher  das  Gc4iÖr  über 
die  Tonart  zweifelhaft  gelassen  hatte.  Man  kann  aber 
eine  sonst  herbe  Ausweichung  auch  schon  dadurch  mil« 
dern,  dass  man  ihr  einen  Accord  vorangehen  laset, 
welcher,  wenn  auch  nicht  wirklich  mehrdeutig,  doch 
ao  und  tut  sich  selbst  betrachtet  auch  in  derjenigen 
Tonart,  wohin  die  Ausweichung  geschehen  soll,  vor- 
findlich  wäre.  Z.  B.  in'Fig.  24G»  erscheint  der  vierte  246  i. 
Accord  entschieden  als  rf:  V^  und  das  Gehör  ist  nichU 
weniger  als  zweifelhaft  Aber  die  Tonart;  allein  dieser 
Zasnmmenklang  wäre,  an  und  lur  sich  selber  be- 
frachtet, doch  auch  in  fc-moU  zU  finden,  als  [G  e  ais 
1  ^  und  wenn  nun ,  nach  diesem  den  Tonarten  A-moll 
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«ad  d-moU  pemeinseliaftlieLeii  Aceorde»  die 
Harnonie  ^tö^  auftritt  und  ein«  Answeichong  im  die 
Toa  if-moU  sehr  entfernte  Tonart  A-moll  bewirkt,  so 
lallt  diese  Harmoniefolye  docli  hier  länge  nicht  so  grell 
anf ,  alt  wenn  dem  ^ii^  eine  andere  in  A-moU  gar  nicht 
fi4n  k,  Torfindliche  Harmonie  vorhergegangen  wäre ,  wie  bei  k. 

S47  u  Eben  so  wird  in  Fig.  247 1  der  Uebergang  ans  a-moU 

durch  il-moll  in  das  sehr  entfernte  a«-moll,  dadurch  be- 
günstigt,  dass  der  dem  sehr  entfernten  a«-moll  unmit- 
telbar yoraDgebende  3(^-Accord  [gb  eise]  9  doch»  als 
f  g  b  Set  f  c»]  ,  auch  in  a«-moll  als  @d'  su  finden  wäre.  — 
lt.  Von  derselben  Art  ist  der  Fall  bei  k ,  wo   aus  ^r-moll, 

^  durch  c-moll,  in  jre«-moll  gegangen  wird,  auch  L 

5U8.  So  wird  auch   in   Fig.   248   aus    C-dnr    suerst   ins 

o-moU,  und  Yon  da  weiter  ins  fis-moVL  und  Fis-düt 
ausgewichen.  (Ich  sage:  suerst  aus  G  ins  a;  das 
eis  im  zweiten  Tact  erscheint  nämlich  dem  Gehör  im 
der  ersten  Hälfte  des  Tactes  weit  eher  für  f,  die 
Grundharmonie  also  eher  (S'  mit  Ueiner  None^  und 
der  Accord,  itelcher  eigentlich  als  [  d  gis  h  ?]  ge- 
schrieben sein  sollte,  ist  nur  der  nachfolgenden  gt^'- 
Harmonie  au  Liebe  schon  vorläufig  als  [d  gis  h  His] 
(|M4.)  geschrieben.  §224.)  Die  Ausweichung  aus  C-dur  und 
it-moll  ins  fis-moM  und  Fii-dur  ist  nun  eine  sehr  ent- 
fernte,  und  wurde  wohl  hart  auffallen,  wäre  nicht  der 
vorhergehende  Accord  [d  g^s  h  «j  oder  J  ]  in  der  Art 
mehrdeutig  und  den  Tonarten  a-moll  und  ^^-moll  ge- 
mein, das*  er,  an  und  für  sich  selber  betrachtet ,  doch 
auch  in  ^i-moU,  (•U  V  mit  kleiner  None)  «u  finden 
wäre.  —  Jn,  i^cnn  man  In  Anschlag  bringen  will,  dass 
der  fragliehe  Accord  dem  Gehöre  wohl  auch  als  @ 
erscheinen  körnte,  so  kann  man  ihn  auch  als  wirk- 
lich   mahrdeniig  i^febeuj   Ufid  di^se  Aviswcichuns 
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«Ua  dar   ia  der  TorsUheiid  besproebenen  ^Fif.  IHMo     204  o. 
(gleich  »teilen. 

Von  ähnliolier  Art  ist  der  berühmte  und  so  oft  naebp 
(rebetete    Uebergang    ans   J?-dar,     oder  eifpentlicb  aus 
Es'dur  l  oder  dnreb  Es-dar ,  ins  I^-dur  9    in  Fig.  S40. 
Das  Gebor  Ternimmt  nämlich  ^hier   den  Accord   [B  j 
f  gis  I  f]  im  dritten  Tacte  eigentlich  al6[Bj[Fä8J'r]9 
mithin  als  Es;\'^  (  §  194  )  wenigstens  beim  erstmaligen     (§  194«) 
Anhören,  —   (denndass   Mozart    den   Ton  gis  oder 
as  der  bevorstehenden   Ausweichung   zu   Liebe    schon 
vorläufig  als   gis  geschrieben  hat  (§  234  am  £nde),     {f^^^*) 
bemerkt  das  Gehör  begreiflich  nicht)«     Der  dem  nenea 
Dil  vorhergehende  Aceord  ist  also,  dem  Zusammen- 
hange nach,  nicht  wirklich   mehrdeutig,  sandern  nur 
ein   gemeinschaftlicher   Accord.     Denoocb   Uingt  die» 
wenn   auch    entfernte ,   Ausweichung  aiehl  hart ,.  und 
zwar  unter  Andern  hauptsächlich  darum ,,  weil  der  dem 
jften^n  Di  I  vorangehende.  Zusammenklang  [ B  2 f  u  J F] 
Joch  als  [B  cTFiis'SF]  aiidi  in  il«moll,.ja  gelbst  nueh 
in  A-dur  (§  S4),  TOffindlicb  wäre.  (J  94.> 

Auißh  Fig.  8U0  ist  ton  ähnlicher  Art.'  IVach  eita)em  SiSO. 
Satz  in  l>-dttr,  fängt  unmittelbar  ein  n^uer  '  mit  1^:1 
-an';  dabeiist  aber  die  einzeln  dazwischen  erklingende 
IVote  e-  bemerkenswerth.  Man  weiss  in  der  Tbat  nicht 
eo  reebt,  Ivas  man  mit  diesem  e  anfangen,  wofür  es 
Jkalteii  soll?'  Am  einfachsten  Hesse- es  sich  etwa  als 
Quinte  der  Harmonie  D:V  erklären,  oder  etwa  als 
durchgehende  Note.  **-*  Allein  näehstdem  hat  dies  e 
doch  auch  noch  eine  andere,  hlei'  nickt  wirkungslose 
iBeziekuiig:  es  könnte  nämlich  doch  auch  Terz  der 
Harnkonie  FiY^  sein*;  und  in  dieser  Hinsicht  ^ tragt' 
e»y '(Atmartiaoh  öfterem  Anhören  der  Stelle,)  nichit 
wenig  das»  bei,  den  OMmrgsng  ins^F  eSngänglicher  xm 
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aiacliea;  wie  man  leielrt  fojileii  wird»  wenn  mnn  das  e 
aaslässt  f  oder  statt  dessen  etwa  wiederkolt  den  Ton  J 
anschlägt ,  und  dann  gleich  F-dnr  ergreift. 
tKI.  Auch  Fig.  Stti  gicbt  ein  interessantes  Beispiel  sol- 

cher Wirkung  der  Mehrdeutigkeit.  Hier  wird  die ,  in 
den  beiden  ersten  Tanten  in  c-moil  ausgesprochene 
Phrase ,  in  den  swei  folgenden  Tacten  gradezn  in 
€l-moll  wiederholt.  Das  Gehör  nimmt  hier  den  mit  dem 
8ten  Tact  eintretenden  nenen  Anfang  einer ,  der  Tor- 
hergehenden  ähnlichen  Phrase,  ohne  Zweifel  sogleich 
,  ^  für  einen  nenen  Anfang  in  J-moli,  und  dies  Aufein- 
anderfolgen Bweier  Sätse  ans  so  wenig  verwandten 
Tonarten  würde  ziemlich  hart  anfTallen,  wenn  nicht 
die  Mehrdeutigkeit  der  »weiten  Hälfte  des  fiten  T^ctes 
die  Härte  milderte.  Hier  erscheint  nämlich  der  in  den 
Singstimmen  liegende  Ton  gis  dem  ins  c-moU  gestimm- 
ten Gehöre  swar  zunächst  als  as»  und  sohin  als  Nonc 
der  eben  su  Grunde  liegenden  ©^-Harmonie  $  er  könnte 
aber  aneh  ganz  füglich  als  Durchgangton  gis  cum  a  der 
folgenden  Harmonie  gelten,  (wofür  man  ihn^  nach 
nehrmal  wiederholtem  Anhören,  am  Ende  auch  wirk« 
lieh  Teri^^hvi^n  wird.)  Diese  Mehrdeutigkeit  ver- 
schmilzt und  mildert  die  Härte  des  Uebergai^es  be- 
deutend ,  wozu  überdies  noch  kommt ,  dass  i^HnoU  die 
Baupitonart  des  ganzen  Stückes  ist,  in  welche  das 
Gehör  sich  ohnedies  schon  williger  wieder  einstimmest 
lässt ;  und  endlich  könnte  man  sogar  noch  mit  in  An- 
schlag  briug^Pi  dass  die  Zusammenklänge  [gis  F.ä] 
:Vnd  [gis  i  fi,]  eiae  Harmonie  darstellen,  ^^elche  aft 
«ich  selber  zi>rii|chen  ©'  und  (S^  mehrdeutig  ist,  und 
•  als  @^  betrachtet,  als  Wecbseldöminantharmoaie  ge- 
wissermasen  «cbon  auf  J*nM»ll «hindeutet,  wonach  dajm» 
wenn  man,  seit  d«r. Pause  des  Bisaei ,  dieSsngStininMm 
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als  Ba88   aasielit,   die   Sache  gleicbsaa   das  Ansehen 
gewinnt,  wie  bei  *.  Si$lÄr. 

Aehnliches  wird  man  in  den  Fig.  S82  o.  SS3  erkennen«     2tS2 ,  8K5. 

Auf  ähnliche  Art  wird  auf  Taf.  19,  T.  24—80  der  255. 
Uebergang  ans  es-moU  ins  weit  entfernte  c-moll  durch 
die,  diesen  beiden  Tonarten  gemcinschaftlicbc,  vermin- 
derte Dreiklangharmonie  rcrmittclt.  Mnn  rersuche  da- 
gegen, diese  Ausweichnng,  ohne  dies  Linderungsmittel, 
unmittelbar  durch  den  unsweidentigen  @^-Yierklang  zu 
bewirken,  wie  bei  Z,  so  wird  man  finden,  dass  die  ganze, 
dort  Terdeckt  gewesene  Härte,  hier  wieder  fühlbar  wird.  ^ 

Auf  eben,  solche  Weise  ist  auch,  in  dem,  schon  .^ 

(§241,  Nr.  5)  besprochenen  Beispiele  Fig.  801  /,  (§241.;fi01I. 
die  Ausweichung  aus  C-dur  ins  A'-moll ,  nebst  dem  dort 
Erwähnten,  zugleich  auch  durch  den  Accord[g!i  JF] 
begünstigt,  welcher,  als  [g  E  J  ('is],  doch  auch  in 
A-moU  vorfindlich  wäre;  —  und  gewisaerniaaen  selbst 
der  ins   //-dur    bei   m.  .  .         m. 

Vergl.  auch  die  schon  mehrmal  (§9i,  §  189  Anm.,  ('f  91,  §180« 
8  194,  §  208,)  erwähnte  Fig.  158.  Adhi.,  §194, 

^  ^  ^  208.)  132. 


Eben  so  wird  in  Fig.  805  der  Harmonie enscbritt 
aus  C^'dur  in  das  entfernte  A-molI  dadurch  sehr  be- 
günstigt, dass  dem  ^-Aceorde  der  auch  in  ik^^moll  Tor-^ 
findlidLe  e-Accord  vorhergeht  -^  Uebrigens  Hesse  sich 
Tielleicht  auch  sogar  behaupten,  dass^jin  diesem  Bei 
spiele  selbst  die  Harmonie  t  dem  Geh&re  wirklich 
schon  nicht  ganz  unzweideutig  als  iii  von  C-dnr  eri 
schien!  denn  da  schon  an  sich  selbst  die  Uamonie 
III  dem  Gehöre  nicht  sehr  geläufig,  ja>  man  ka^ 
sagen,  etwa^  Ungewöhnliches  ist,  (§.  147,  Nr.  5) 
es  daher  schon  überhaupt  nicht  besonders  geneigt  ist, 
eine  Harmonie  für  iii  tu  nehmen, -so  wird  e«,  ^enSu 
Theorit  der  ToMet%hunsl.  2.  Bd.  14 


203. 


(§  i47.) 
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kter  die  e^HaraMmie  in  dtr  swelten  Hälfte  dea  flwelten 
Tactes  abermal  anschlägt  9  schon  zu  zweifeln  anfangen, 
ob  es  dieses  e  nicht  etwa  für  etwas  Anderes  als  für 
C:ni  nehnen  solle. 

S24,-.  Von  ähnlicher  Art  ist  die  Ausweichung  Fig.  8tt4i 

■fr      rf-fr      f% 


iti  V  ■  diV         Ä;V» 

ans  a-moll  darch  d^moTl  ins  A-moll ,  —  so  wie  anch  die 
*  Lei  k, 

wo  llarmonieen  aus  A-moll  and  ü-dur  nnmiltelhar  anf- 
918.  einander  folgen^   <—  so   auch   in    Fig.    UW   die   Folge 

Es'.y  fd:  i^  —  u.  a.  m. 

0.)  FeriMr   kann  man  sagen,  dass  diejenigen  Aus- 
weichungen, welche  durch  die  Sextqnartenlage  des 

({  807.)  neuen  tonisehen  Accordes  bewirkt  werden  (§  207, 
bei  *l)  meist  gelinde  sind,  so  dass  man  auf  diese  Weise 
nicht  nur  in  sehr  entfernte  Tonarten  gelangen  kann, 
sondern  es  ist  diese  Ausweichungsform  auch  meisteas 
mit  besonderer  Anmuth  yerbunden. 

249.  So  wird  z.  B.  in  der  vorhin  angeführten  Fig.  1^49 

der  Uebergaa^  aus  B-dur  oder  jE!f-dur  ins  JD-dur,  nebst 
der  Mehrdeutigkeit  der  Torhergehenden  Harmonie ,  so- 
gleich durch  die  Quartsextenlage  des  £-Accordc8 
begünstigt. 

aj;S^  Auch  in  Fig.   SS3,  wo,   nach'f:V^  oder  A:V% 

ein  neuer  Satz  mit  Des :  I  anfängt ,  entspringt  die  unge- 
meine Anmuth  des  Ueberganges  aus  dem  Vereine 
mehrer  günstiger  Umstände:  der  Quartsextenlage  der 
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tVerih  «ml  fTmvfH*.      CS  24t.)  Sil 

nenea    tonUdieii   Haitaonie    (§907),    dem   vorher-    (§M7.) 
gehenden  Ruhepnncte  (  Torstehend  Nr.  7  ) ,  nnd  am  der 
Mehrdeutigkeit  des  Accordes   [g  des  e  E]. 

Auch  in  Fig.  SiSi  i  trägt  der  Eintritt  der  Homer     9^1  j. 
mit  [A  a]  dasn  bei,  das  Gehör  Lalbweg  bu  täuschen, 
als  fange  die  neue  Phrase  in  d-moU  wirklich  in  Quart- 
sextenlage an,  wie  bei  Ar.  K 

Man  wird  Ebendieses  an  den  meisten  der  aufTaf.  IS^ 
Fig.   SOO  n*  80i    aufgeführten  Ausweichungen  dieser     S00,90t 
Gattung  finden ;  wobei  jedoch  nicht  an  übersehen  ist, 
dass  bei  yielen  derselben  auch  wieder  eine  Mehrdentigo  ^  . 

keit  des  Torhergehenden  Accordes  und   andere  begnn-    ' 
stigende   Umstände   mitwirken ,  #rie  zum  Theii  bereits  , 
Torstehend  erwäluit  wnrde. 

Besonders  geläufig  sind  dem  Gebor  in  dieser  Hin- 
sicht auch  Phrasen  der  Art  wie  Fig.  205^2  i  bis  j»,  S55Vi>'-?* 
wo  der  entscheidende  tonische  Quartsextenaccord  nach 
einem  Accorde  folgt,  welcher  als  dessen  Wechsel- 
dominantaeeord  angesehen  werden  kann»  ^—  Von  ähuf 
lieber  Art  sind  die  Ausweichungen  in  den  Figuren  2M[9»  M9,  filSi, 
5^81,  Kik,  285,  u.  a.  m.  aMM»5. 

Noch  eine  Menge  anderer  umstände  aller  Art, 
welche  aum  TheU  hier  noch  gar  nicht  erklärt  werden 
können  ,  auf  die  wir  aber  in  vorkommenden  FäUen  auf- 
merksam machen  werden,  können  beitragen,  die  Härte, 
welche  einer  Harmonieenfolge  sonst  ankleben  würde, 
sehr  zu  mildern,  wo  nicht  gana  yerschwinden  sn 
machen.  Unter  diese  Umstände  gehört  unter  andern 
auch  ein  recht  natürlicher  Fluss  der  Stimmen;  — 
so  wie  auch  selbst  einzelne  eingeflocbtene  durch- 
gehende Noten^  Vorhalte,  oder  eingeschobene 
durchgehende  oder  Scheinaceorde ,  oft  bei- 
tragen, manche  sonst  herbe  Harmonieenfolge  sehr  merk- 
lich linder  und  eingehender  zu  machen. 
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SIS  (S  249.)         BarmonUeuMckrittt, 
§    MS. 

Uan  wird ,  die  Sacke  aus  dem  gegenwirtig^en  Stand- 
punete  betrachtend »  aach  leicht  bemessen ,  dass  es 
«nmögflick  ist ,  die  Wfkrdig^nff  der  Terschiedenen  mög« 
liehen  Harmonleenfolgen  und  all  ihrer  möglichen  Com- 
binatloneu,  durch  wenige  allgemeine  Maximen  2u  er- 
schöpfen, und  die  Frage:  „Welche  Harmonieen  kann 
,,man  aufeinander  folgen  lassen?  Welche  Hsrmo- 
,, nieenfolgen  sind  gut,  welche  verwerflich?  <<  mit  knr- 
Eer  Antwort  sbKufertigen.  Reine  Classe  von  Harmo- 
nieenfülgen  lasst  sich  im  Ganzen  gat ,  oder  im  Ganzen 
nicht  gut  nennen  9  keine  sick  über  Bausch  und  Bogen 
taxiren  ;  und  wer  hier  mit  allgemeinen  Mschtsprüchen 
durchkommen  wollte ,  wurde  nothwendig  sich ,  oder 
andere  täuschen »  w«l  solche  allgemeine  Maximen, 
auf  so  vielfältig  und  so  wesentlich  verschiedene  Fälle 
nicht  passen  würden.  Nein!  wer  die  obige  Frage  er- 
schöpfen ,  und  bestimmen  wollte ,  in  wiefern  jede  Ilar- 
monieenfolge  gut,  oder  nicht  gut,  fliessend,  sugenehm, 
auffallend,  grell,  oder  gar  verwerflich  sei,  dem  bliebe  ' 
nichts  übrig,  als,  alle  6B88  Fälle  einzeln  zu  durch- 
gehen, und  jeden  eigens,  und  unter  jeder  möglichen 
Ct>mbinatlon ,  und  unter  allen  dabei  eintreten  können- 
den Umständen  ,  su  prüfen  und  zu  würdigen.  —  Ein 
ungeheures  Stück  Arbeit ,  welches  zu  erschöpfen ,  Fo- 
lianten kaum  hinreichen  würden  ,  die ,  wollte  sie  Einer 
Bcbreiben,  am  Ende  natorlick  Nienund  würde  lesen 
mögen. 

Bei  solcher  Alternative,  entweder  allgemein  ab- 
sprechende Urtheile  über  den  Werth  ganzer  Classen 
von  Harmonieenfolgen  als  allgemeingiltig  aufznsteliea» 
welche  höchstens  einseitig  wahr,  und  folglich  wenig- 
stens zur  anderen  Hälfte  falsch  sein  würden,  —  oder 
aber  in  eine  unabsehbare  Vereinzelung  zu  versinken, — 
und  um  uns  gleich  fern  von  täuschender  Allgemeinheit, 
wie  von  ermüdender  Vereinzelung,  zu  halten,  —  una 
weder  etwas  fjnganzes  für  ganz,  noch  eine  langweilige 
ausführliche  Kritik  jedes  Kinzelnen  zu  geben,  vroUen 
wir  einen  Mittelweg  dadurch  zu  treffen  suchen ,  dass 
wir  zwar  das  ganze  Feld  begehen ,  jedoch  ohne  gradn 
jeden  Fussbreit  Landes  ausführlich  zu  durchforschen, 
sondern  von  dem  Vielen ,  was  über  die  verschiedenen 
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Fälle  dieser  Clasft«  eq  tBgeA  w&re »  nur  da8Jeiii(fe  an- 
fuhren,  was  am  erheblichsten  scheint,  obnc  aber  dies 
Einzelne  f&r  eine  erschöpfende  Tlieorie  der  Ilarmo- 
nieenfolgcn  ansznirehen ,  das  Uobri(]^c  aber  dem  richti- 
gen Gefähl  eines  jeden  selbst  überlassen,  welches  denn 
Meriu  glücklicher  Weise  aucb  ohne  Theorie,  ja^  wie 
die  bisherige  Erfahrung  gezeigt  hat,  seihst  den  unwah- 
ren Theorieen  zu  Trotz,  in  der  Anwendung  ziemlich 
sicher  leitet. 

Uebrigens  mag  es  Manchem  in  der  Folge  einmal 
eine  interessante  Beschäftigung  sein,  für  sich  selber 
die  yerschiedcnen  tlarmonicenfolgen ,  nach  den  unton 
gemachten  Eintheilangen ,  yollstäudiger  zu  durchgehen,  • 

und  zu  versuchen  5  ob  und  auf  welche  Art,  nach  dieser 
oder  jener  Harmonie ,  diese  oder  jene  angeschlagen 
werden  könne ,  u.  s.  w.  Alan  wird  dadurch  zuweiieu 
unerwartet  auf  neue ,  oll  sehr  wirkungvolle  Harmonie- 
wendungen geleitet  werden,  auf  die  man  sonst  nie  ge- 
rathen  sein  würde.  (Freilich  aber  werden  Anfänger 
derartige  Forschungen  noch  nicht  mit  ToUstäudigem 
Erfolge  anstellen  können ,  so  lang  sie  nicht  auch  mit 
den  Gesetzen  der  Stimmenfuhruug  vertraut  sind.  ) 

Aus  dem  von  §  S4i  bis  hierher  aufgestellten  Ge-  ($811.) 
sichtspunctc  betrachtet,  wüssten  wir  also  auch 
nicht  eine  einzige  Uarmouieenfolge  unbe- 
dingt zu  verbieten.  Es  ist  wahr;  und  wir  werden 
es  bei  unserer  vorhabenden  Begehung  des  Feldes  schon 
finden,  dass  manche  Folgen  eine  ganz  wunderliche, 
oft  selbst  hart  auffallende  Wirkung  tiiuen ;  allein  nicht 
nur  können  solche  Folgen,  durch  Umstände  der  im 
§  241  erwähnten  Art,  zuweilen  sehr,  ja  oft  gänzlich,  (^Ui,) 
technisch  gelindert  werden,  sondern  auch  ästhetisch 
betrachtet^  kann  ja  in  der  Kunst  auch  das  jPreniile 
und  Befremdende ,  das  gewissermasen  Herbe ,  ja  selbst 
das  Barokkc,  am  rechten  Ort  angebrackt,  zweck« 
massig  und  lou  trefflicher  Wirkung  aein* 

Auch  die  Lehre  von  den  t erseht edenen  Harmonieen folgen 
und  ihrem  Werth  und  Unwerthe  findet  sich  in  unsrrn  Lehr- 
büchern in  einem  gar  kümmerlichen ,  maa  dürfte  sagen ,  er- 
bärmlichen Zustande. 
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914  (S  243*)        Hmrmomeenschriiie. 

Die  »tUtea  8«]tfilUteIl«r  Maekea  et  kwa,  wd  ttcrgelies 

eSc  eben  i^inzlich. 

Andere  weaige»  welehe  sie  ber&kren»  tkim  et  enf  eine  t# 
oberfl&chliclie  Weite»  dett  et  ketter  wäre«  tie  lieber  gans  z« 
über|;eben.  Sie  meinen  nftnlicb«  die  Saeke  damit  abzntkan, 
dait  tie»  tnf  einer,  oder  eini|;en  Biattieiten,  einige  wenige 
Regeln  zum  Betten  gebens  „in  urelcken  Interrailen  die 
Grrundkarmonie,  oder,  wie  tie  et  nennen  ,  der  Grnnd- 
katt  (?)  tick  kewcgen  dürfe**,  d.  k.  ok  Secnndentckrilte, 
ok  TerzenforttcLreitnngen,  n.  t.  w.,  der  Grundkarmonie  erlankt, 
oder  nnerlaukt  seien,  n.  dgl. 

So  lehrt  z.  B  Roattetfn,ini  Diefion.  de  mns,  Art.  Basse- 
forndaimentale  t  et  teien  dreierlei  Fortschreitnngcn  det  toge- 
nannten  Gmndbattet  mftglick ,  und  nar  diete  drei ;  näniUck : 
„  f.  Mönter  ou  descendre  de  tieree  on  de  Sixte  ,  2,  De  Qamrie  ou 
9,  de  Quinte,  o.  Monter  diatoniquement  an  moyen  de  la  Dissou- 
„nanee  qui  forme  la  liaisoa,"  fDat  rerfteh  ick  nicbt!)  ^^oupar 
(S107,Anm.)  »Jitenee  {S,  I.  Bd.  Ann.  zu^  107)  „sur  (?)  nn  Aeeord  pnrfitit, 
„Quant  k  la  deseeute  diatomique,  e'est  »ne  mareke  ahsolumeut 
„iuterdite  k  la  Basse-fondamentale ,  eu  tout  au  pfus  toleree  dmns 
,fle  eas  de  dcux  Aeeords  parfaits  eonseeutipt,  separes  par  mm 
„repos  exprüni  ou  sous-entendut"  (Auck  ^vieder  eine  Ellipse!) 
„  eeW e  r^ßle  n'a  noimt  d^autre  exeeptUa ,  et  e'est  ponr  n'avoir  pas 
„demiU  fe  vrai  fondement  de eertaims  passages,  que  Üf.  Rameau 
,^m  fait  destendre  dUtomiquememk  U  Basse-foHdameatale  sous  des 
ti Aeeords  de  Septthiue,  ee  qui  ne  se  peut  eu  honne  Harmonie,** 

Hier  alto  ein  Codex  Allel  detten,  wat  die  Slodnlation  darf» 
oder  nickt  darf,  in  wenigen  Zeilen  anigetproeken  1 

Wer  siebt  aker  nickt,  wie  wenig  auf  solcbem  IVcge  allge- 
■leingiltige  Enttckei dangen  mdgliek  sind?  —  'H^'ie  yiele  ganz 
Tersckiedene  Fragen  liegen  s.  B.  nur  in  der  Einen:  ok  Secnn- 
denforttckreitungen  der  Grundkarmonie  gut,  oder  niekt 
gut,  erlaukt,  oder  Terkoten  keitten  tollen?  Ok  i.  B.  nnck 
einem  Aeeorde,  detten  Grnndton  die  Note  e  ist,  ein  anderer 
folgen  könne,  dessen  Grundnote  eine  grotte  oder  kleine  Secunde 
köker  ist  alt  c  ?  — 

Wenn  man  et  nimltek  ansrecknen  will,  wie  viele  wetent- 
liek  Tersckiedene  grosse  oder  kleine  Secundcnsckritte ,  Ton  jeder 
der  14  eigentbämlicken  Harmonieen  einer  karten,  oder  den  iO 
Harmonieen  einer  Molltonart,  zu  einem  karten,  weicken  oder 
Terminderten  Dreiklang,  oder  Hanpt-,  oder  NekenTierklang 
dieser  oder  jener  Tonart,  gesckeken  können,  so  findet  man,  dass 
nickt  mekr  und  nickt  weniger,  als  litfS  Secundensekritte  mf^g- 
lick  sind,  deren  jeder  etwas  ganz  Ajideres,  jeder  eine  gaaa 
andere  Gmndfolgeüst:  und  zwar  ^76  kleine,  und  eken  so  Tielc 
grosse  Seeundenscbritte«  Denn  et  kann»  um  zuertt  die  denk- 
baren 

I.)  Kleinen  Stcundenfckrittt  der  Grundkarmonie  zuke- 
recknen , 
A.)  In  karter  Tonart  folgen 

f.)  nacb  einer  Dreiklangkarmonie,  und  zwar 
«.)  nack  der  der  treten  Stufe , 
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0>  ein«  Mder«  DreikUngJiarinoiiie, 
und  «war,  i.  B.  inC-dur,  entweder 
o«.)  eine  groite:  also  in  C-dnr  nach 
Q  der   lS:)eö-I>reiklan(r.    IVuii   kann 
aber  2)e^  bald  I^« :  I ,  bald  Ges :  V, 
bald^ftlViein,  bald  cret:V,bald 
tiXl  (Tabelle  a,)  des  Sitxcs  der 
Harmonieen ) ;  —  sind  also  fünf  yer- 
scbiedene  kleine  Secundenschritte     5 
hh.)  oder  es  folgt  nach  C:I  die  kleine 
Dreiklan^^linrn^nie    der    nicbsten 
Stufe, »also  be#   Auch  diese  Har- 
monie ist  bald  Ces :  ii ,  bald  Bes :  m, 
Fesmi,   <m:it,  oder   des:i,    (Ta- 
belle 6.);  —  sind  also  wieder  fünf 
andere  kleine  Secundenschritte     .    K 
ce.)  oder  es  folpt  eine  ycrminderte 
PrcihlaugKarmonie,  also  ®bc^»  wel- 
che   Harmonie    dreierlei    Sinn  hat 
(  Tabelle  e.)  5  •>"*  wieder  drei  rer- 

schiedcne  kleine* SecnndcnschriUe^ 5_ 

snsammen  bis  jetzt     ,     ,     -^  >«> 

h,)  Auf  gleiche  IVcise  findet  man,  dast 
nach  der  Dreiklangharmonie  der  er- 
sten Durstttfe  Tier  verschiedene  Vi  er- 
klänge folgen  können  f  nämlich  z.  B. 
in  (S-dur 
aa.;  der     HanptTJcrklang    IDcö' t     in 

zweierlei  Beziehung.  (Tab.  d.)  » 
W.)  der  w  e  i  e  h  e  in  \ierfaclicr.  (Tab. «.)  4 
cc.)  der  mit  kleiner  Quinte  in  zwei- 

facher.  (Tab./".) ;     J 

dd,)  der  g  r  o  8  s  e  in  dreifacher  (Tab.  gf»)    5 

sind  wieder ** 

zusammen  bis  jetzt     ...  24 

*.)  Eben  so  ergeben  sich  nach  der  Dreiklang- 
harmonie der  z  w  e  i  t  e  n  Durstufe  eben  so 

▼iele  Tcrschiedene  kleine  Secundenschritte  2» 

e.)  Eben  so  nach  der  der  dritten       ...  M 

d.) Tierten       ...  M 

e.) fünften      ...  »^ 

/) sechsten    ..     .  24 

^*) siebenten.     .    .    .      24 

Zusammen  bis  hierher *ö® 

ü.)  Auf  ähnlichem  Wege  findet  man,  nach  jeder 
Aer  sieben  Vierkl  angharmon  ice  n  der 
harten   Tonart,    eben    so    viele    verschiedene 

kleine  Secundenschritte __i_ 

(Zu  abertragen     ....       556 
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(Uebertrage«    ....       ^m 
B.)  la  w«icktr  Tonavt  kann  ebem  so  folgen 

}.)  Bach  einer  DreiklangbanBOBie»   «ad  swar 
m.)  aach  der  der  eriten  Sftnfe, 

a.)  eine  andere  Dreiklang barmonie »  und 
«war,  X.  B.  in  a-moU,  entweder 
nn.)  eine  grotne«  wie  oben  in  fnnf- 

faeber  Bedeutung H 

hb.)  oder  eine  kleine  desgleichen ,    .  tf 
rc.;  oder  eine  verminderte,  in  drci- 
fac^r 5 

bis  uerber  *    .     .     .  ...      15 

^.)  Tierlei    Vierklinge,     «nsannien    in 
eilfi>cber  Bedentiing    (wie  oben)     .     It 

snsammen 84 

fr,)  IVacb  der  Dreiklangharmonie  der  zweiten 

MoUstufe  eben  so .  $4    , 

c.)  Nach  der  der  yierten S4 

d.)      '  .     fünften    ......  «4 

•    secbsten ^4 

-     siebenten    ,     ,     .     .     .  84 

zusammen    .    , —    144 


t 


9.)  Eben  so  findet  man,  nacb  jedem  der  rlcr  Vier- 
klänge  der  HoUtonart,  96  kleine  Secunden- 
schritte  ................       96 

pusainpeii 576 

|I.)  Auf  gani  ibnlicbem  IVeg  ergeben  sieb  eben  so  Tide 

grosso  Seeundenfcbritto »    .     .     .    .      576 

Im  Ganien  also,  wie  gesagt,   .    .     .     ,    .    .  ii58 

Sage  eilfbundcrt  und  SEwei  und  fünfzig  Tcrschiedcne  Sccnnden- 
schritte;  —  (nnd  chen  so  Ticle  Unte  rsecundenschritte  ,  welche 
jene  Herren  ja  gleichfalls  mit  in  ihrem  Verbote  TOn  Secnndeu- 
schritte  mitbegreifen;  —  zusammen  also  eigentlich  2304  Secnn- 
denschritte  «- )  der  yielf&ltigen  Gombinationen  von  Umstanden 
(§  94i»)  (§  241  bis  hierher)  noch  nicht  einmal  zn  gedenken,  durch  welche 
der  Werth  oder  Unwerth  jeder  derartigen  Fortsohreitnnn;  so 
entscheidend  erhöht  oder  gemindert  werden  kann.  -^ 

Und  nun  frag  ich,  wie  ist  es  möglich»  übe^  den  "Wertb 
pder  Unwerth  einer  ganzen  Glasfe  so  wesentlich  Terscbipdencr 
Gmiidfplgen ,   mit  einer  Sentenz  abzasprechen?! 

Dessen  ungeachtet  Ist  aber  unsevn  Srhriftstcllem ,  rrif>  wir 
gesehen,  ein  solches  Absprechen  eine  Kleinigkeit.  —  On  ist 
aber  auch  freilich  sehr  begreiflich ,  dabs  fiuf  djcsem  Wcg^«*  die 
gröbsten  nnd  handgreiflichsten  Uiirichti<!keiieii  zu  T^gc  guf^rdert 
werdf  i|. 
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Wir  wollen  deren,  nur  beiipielweis »  eiaige  erwibnen;  und 
da  -wir  f  orhin  eben  Ton 

Secundeuforlscbreitnufen  spracbeuv  lo  fangen  wir  glelcb 
bei  diesen  an. 

Selcbe  sind ,  in  nnseren  probatsten  Tonlebren ,  wie  oben  er» 
wfthnt,  sftninitlicb  bursweg  Terboten.  —  Es  sei  mir  erlaubt  zu 
fragten :  baben  jene  Herren ,  als  sie  alle  möglioben  Secanden* 
sebritte  mit  Einem  Federzug^e  yerboten,  alle  iiöS  vnd  resp. 
9504  möglieben  Secundcnfortscbreitnugen  der  Gmndharmonie 
geprüft,' — unter  allen  mdglicben  Umständen  und  GombinatioDcn 
TOD  Umständen  etc.  etc.  geprüft??  —  oder  baben  sie  ibr  Verbot 
ohne  solcbe  Prüfuug,  bockst  freTentlicb  in  den  Tag  binein  ausge- 
sprochen ? —  oder  wissen  sie  yielleicbt  einen  Grundsatz  anzuführen, 
aus  welchem  die  musicalisch«  Unmüglicbkeit  solcher  Fortschrei- 
tungen a  priori  folgte??  -^  layter  Fragen,  deren  Beantwortung 
sich ,  dijireb  den  ersten  Blick  auf  die ,  im  ersten  besten  Musik- 
stücbe  bundertf&ltig  Torbommeiiden  Seeundenfortscbreitungen 
erglebt 

Es  sei  mir  erlfinbt,  einige  jener  Verbote  an  den  Prüfstein 
der  Erfahrung  und  des  gesunden  Gehöres  zu  halten. 

Secnndenfortsebreitnngcn  sind,  nach  dem  angeführten  Rons- 
iean,  wie  wir  gesehen,  sammt  und  sonders  mit  Einemmale  Ter« 
bannt !  —  Mit  ihm  einTer«tanden  demonstrirt  aneb  R  a  m  e  a  u ,  (  bei 
d*A  1  e  m  b  e  r  t,  §  «S6  u.  57  )  ans  den  gelehrtesten  Gründen,  es  könne 
nach  einer  Breiblangbarmonie  nnmöglicb  wieder  ein  Dreiklan^ 
auf  der  nachstbenachbarten  Tonsttife  folgep:  z.  B.  (S^b;  —  am 
wenigsten  dann,  wenn  beide  Dreiklauge  gross  seien.  Z.  B.  (Ss^. 

Fehlerhaft  und  schlecht  w&ren  diesemnacb  alle  in  den  bis<r 
berigen  Beispielen  ersichtliche  Fortsebreitvngen,  -^  (und  mit 
nicht  geripgem  Schrecken  bemerke  ich  hier,  lejder  zu  sp&t! 
wie  straflieb  auch  ich  gegen  den  Ramean  nnd  den  RonSf 
seau  Terstpssen,  als  ich  das  erste  Allegro  meines  Te  Deum 
Inudamus  mit  einer  ganzen  Reihe  von  Harmonieenscbritten  dee 
Gelichters  |«ii,  und  V^sti  angefangen: — Z  Fig  954,)  8^4. 

Mar  pur  g   wagt   es   zwar,    in    seiner  Annferkung  (10)  zu 
llameau's  System,  solche  Seeundenfortscbreitungen  in  Schutz 
7u  nehmen.    Allein  worauf  gründet  sich  seine  Schutzrede?  Aller 
dings,    sagt  er,  ist  die    Secundenfprtschrcitung  Fig.  S£i$  i  dem      filStfl, 
Gmndbasse  nicht  natürlich;    allein  die  Hnnst  kommt  eben  der 
Natur  zu  Hilfe.     Die  Fortschreitung  wäre  natürlich,  wenn  sie 
>färe   wie  bei  fc»    d.  b*  wenn   ein  @-Accord    zwischen  dem   Q-      h, 
lind   dem    )D-Accorde   stünde:  —  Nun!  bei  i  ist   der   ©-Accord      i 
eben  npr  ^ —  ausgelassen.  —   ,,  Eine  Secundenfortschreitung  im 
y,Grnndb^S3e  ist  also  eine  elliptische  Fortscbreitung.'" 

Was  ist  aber  das  für  eine  Rechtfertigung!  ]\acb  solcher 
Ellipse  oder  Auslassung  folgen  ja  nun  doch  wieder  @  und  )D 
unmittelbar  aufeinander!  —  Sind  nicht  solche  Erklärungsarten 
wieder  würdige  Gegcnstucl»«  zur  schon  früher  (1.  Bd.  Anm.  z. 
5  107)  belobten  elliptischen  Auflösung?  und  überhaupt  (§107.) 
imm.er  wieder  der  Zirkel:  die  Fortschrei  tan  g  wftre  recht,  wenn 
sie  anilcrs  vrare;  sie  ist  also  recht  wie  sie  is|»  denn  Ukann  darf 
sieb  nur  Torbtellcn ,  sie  sei  ai^dpirf.  — 
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Avck  RarBbergcv  crkliit  ticli  im  AUc^cneiacn  teir  pe^e» 
die  SecundeBSchritte,  und  erUabt,  (in  seinen  Grnndi.  i.  Geb. 
d.  Harm.  §  23,  8.  tfl  ff.  und  in  der  Nncberinncrun  g,) 
eigentlich  keinen  anderen,  als  nur  diesen:  i  s  ^ii''.  In  setner 
Knnst  des  reinen  Saties,  (II.  Tkeil,  I.  Abschn.  i.  Abth. 
6.  i4)  gestattet  er  aber  wieder  überhaupt  die  Secnndenfort- 
schreitnng  l.)  TOn  einem  harten  Dreiklange  an  einem  weichen, 
s.  B.  Gsb»  oder  @sa,  —  2*)  ▼on  eiAera  weichen  lu  einem  Ttr- 
minderten ,  b.  B.  a«^^ ,  —  5.)  in  der  Molltonart  die  Folge  Vs  VI, 
nnd  ausnahmweis  aneh  wohl  noch  in  Moll  ivsV;  (also  nicht  aucb 
in  Dur:  IV .V.) 

Ich  sehe  zwar  mit  Vergnügen,  dass  durch  diese  Lehrsitst 
Kirn  berger  mich  Ton  meiner  Sünde  gegen  den  Ramean 
nnd  Rousseau  wieder  entbindet;  allein  auch  nach  solchen, 
liberaleren  Grundsitscn,  bleibt  doch  wieder  eine  grosse  Menge 
Ton  8ecnndenfortschreitungen  nach  dem  &irn berger  yerboten, 
die  es  dem  Gehöre  nach  nicht  sind,  die  täglich  Torkommen, 
und  den   besten  Tousetzeni   nnd  Zuhörern  für  tadclfrei    gelten. 

Verboten  bliebe  nimlicb  noch  immer  x.  B.  selbst  die  gans 
allUglichc  Folge  in  C-dur:  gs@. 

Zwar  will  Kirnbcrger  gans  nnd  gar  nicht  behaupten,  es 
klinge  übel,  wenn  in  einem  Satz  aus  C>dur  die  Harmonieen  JJs® 
unmittelbar  aufeinander  folgen ;  allein  eine  solche  Harmonieen 
folge  gs®  ist  (so  lehrt  er,  §  2S  seiner  wahren  Grundsitze, 
8.  82)  dann  nicht  so  an  verstehen,   wie  sie  da  steht,   nicbt  als 

S8@(,  sondern  so,    als  hiesse  sie  folgendermasen:  gsb^s®,    und 
er  Mittelacoord  b^  —  sei  eben  nur  wieder  -^   ausgelassen . . . 
(Wieder  eine  Ellipse I ) — 

Auch  die  ebenfalls  allgemein  übliche  Folge  V^siv,  z.  B» 
®^sa,  bliebe,  nach  dem  Kirnbcrger,  zwar  als  8  ecunden 
fortschrei tnng  Tcrboten;  allein  unter  ftfanlicher  Firma  einer 
Elliptischen  Harmbnieenfolge  wird  sie  hernach  wieder  er 
laubt  Der  Accord  [G  H  d  f]  sagt  K. ,  (K.  d.  r.  8.  I.  T. 
8.  GS)  ist  nämlich  in  solchen  Fällen  nicht  als  ®^,  sondern 
eigentlich  so  zu  Tcrstehen,  als  wäre  es  der  Accord  [E  G  H 
d  f],  und  folglich  e^  mit  der  None  f.  Der  Gmndton  £  ist  nur 
wieder  —  austgelassen.  (Warum  erlaubt  K.  in  Moll  die  Folge 
G^s^,  warum  erklärt  er  da  nicht  auch  den  C^^- Accord  als  [G  E 
Gis  H^d]?  —  oder,  wenn  er  @^sg  ohne  Ellipse  erlaubt,  wa- 
rum nicht  eben  so  auch  @^  s  a  ?  ) 

Eben  so  erklärter  (§22  s.  wahren  Grunds.  8.  \M)  die  Folge 
2i>6«  @s^,  Fig.  256,  für  eine  elliptische,  indem  der  zweite  Ac- 

cord nicht  ö ,  sondern  a'  mit  ausgelassener  Grundnote  sei.  — 

Beinah  noch  kläglicher  ist  es  zu  sehen,  wie  er  sich  dreht 
und  windet,  nm  ganze  Reihen  Ton  Secundenfortschreitungen, 
welche  fehlerhaft  zu  nennen,  ihm  doch  sein  gutes  Ohr  verbot, 
für  etwas  Anderes  als  Serundeufortschreitungen  zu  erklären, 
auf  dass  doch  nur  das  Verbot  der  8ecnndcnfortschreitungen  bei 
Ehren  bleibe»  Die  Ellipsis,  welche  ihm  bei  den  yorerwähn- 
ten  Fällen  so  schöne  Dienste  geleistet,  scheint  ihm  kier  nicht 
genügend ;  er  erfindet  daher  wieder  zwei  andere  Erklärungs- 
arten.   Die  Fortschreitangen  der  Grnndkarmonie  in  einer  Rt^e 
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wi«  Fi|r.  fiS7i  (tagt  er»  in  ^-  7-  Grandi.  S  510,  8.  41$  «.  ff.,)     267 L 
sind  keineswe^i  Secnndentclirlttc ,  tondem  die  Accordenfol(;;e 
ist  so  Bu  Terttehen,    alt   w&rc  sie  wie  bei  Ic;   nur  tritt  bei  i  im      1^»  K 
aweiten  Taet,   in  der  Oberstimine ,  die  Note  J,  statt  'wie  bei  k     k, 
auf  dem   zweiten   Tacttheile,   schon  anf  dem  ersten,  also  Tor- 
Beiti§^   ein;   sie  nnticipirt    das  J.      Die   Grundbarmonie    der 
ersten  Uftlfte  des   zweiten  Tactes  in  i  ist  also   eigentlich   nicht      ». 
b,   sondern  Welmehr  g.     Fig^.  l — !   Anch  hier   giebt   man   nns      I. 
also  ein  Wort  statt   der  Sache.     Erst  hiess  es  Ellipse,  jctait 
Anticipation.    —  Aber  auch   nach  dieser  aenen  'Worterftndang 
bleibt  die  Fra(rc  g;anz  unbeantwortet;  wenn  die  Grnndharmonie 
der  ersten  Hälfte  des  zweiten  Tactes  g  ist,  mit  welchem  Rechte 
steht  denn  darin  die  Note  J ,  welche  eben  dai  charahteristische  - 
UnteracheidunfTs-HIerlsmal  zwischen  ^  und  b  ist?  —  Mit  welchem 
Reehteträte  dieses,  der  g-Harmonie  fremde  d «  unTorbereitct,  im 
aehweren  Tacttheil  auf,  und  bliebe  unaufg^elöset  liefen? 

Das  war  die  eine  Kirnber^rersche  Erhlurart  solcher  So* 
cnndenreihcn.     Die  zweite  heisst :  Retardation.   Man  bann» 
•a|rt  er ,    einer  solchen  Reihe  anch  die  Gruntharmonieen  unter- 
achiebcn,  wie  bei  m,  und  auf  dies«  Art  ist  sie  eigentlich  so  zu      m. 
▼erstehen,   als  hiesse  sie  wie  bei  n;   nur  retardiren    bei   m  die      n»  m. 
beiden  Unterstimmen ,   und  jtreten ,  mit  f  nnd  a ,    statt  anf  dem 
zweiten    Viertel,   erst   anf  dem  dritten  ein.  —  So  wären   denn 
bei  m  die  auf  dem   zweiten  Viertel  noch  fortwährenden  Töne  e      m» 
und  g  Vorhalte  tou  f  und  a  •  auf  dem  schweren  Tacttheile  Tor^ 
bereitet ,  anf  dem  leichten  dissonirend »   and  anf  dem  fol^^cnden 
schweren  auflösend  —1 

So  wie  unsere  Theoristen  die  Fortschreitnng  der  Grundhar* 
monie  um  eine  Stufe  aufwärts  zu  verbieten  pfle£;en;  eben  so 
findet  man  auch  die  Fortschreitungen  in  die  Untersecunda 
Terboten;  wie  z.  R.  in  der  oben  ang^efuhrten  Stelle  des  Rons» 
•  eau,  oder  bei  Kirnberg;er,  u.  a.  m. 

Mit  neuer   Resturznnf;    bemerhe  ich    hier  in  Fi^.   82S4   dub      S2S4. 
anch  noch  mehrmnl    nacheinander    die   Grundfolge  ii^I  — !  und 
ähnlichen    Gelichters    sind   in    Tiff,  288    die    Fortschrei  tun  g^en      filS8. 
IVsiii^na,  —   in  Fig.  259:  VaVsiii::iisI,  -  in  Fig.  260:      2IS9,  260. 
IVsiiisiu  —  Doch  wer  hat  je  in  Mozarts  Requiem  die  Stelle 
des  Sanetus  Fig.  21(8  gehört,  ohne  tou  ihrer  Majestät  ergrifien      238. 
zu  werden?    Wer  fühlt  sich  nicht  bewegt  in    Glucks  Ouver- 
türe zu  Ifitfenia,  Fig.  259?  —  wer  nicht  erhoben  im  prächtigen      259. 
Gloria  der  Vogler  sehen  li-moll  -  Messe ,  Fig.  260?  200. 

Und  wollen  wir  nun  diese  Stellen  aus  Mozarts,  Gluchs, 
Voglers  und  Anderer  Werken  als  fehlerhaft  ausstreichen?  — 
oder  nicht  etwa  lieber  das  Verbot  dersell>cn  aus  unsern  Lehr* 
buchern  ? 

Insbesondere  ist  die  Folge  iisl  in  nicht  Terwechselter  Ac* 
cordcnlage  (in  der  Grundstellung,  (56,)  nach  Kirnberger  (S  ^0.) 
fehlerhaft  (K.  d.  r.  S.  2r.  Th.  1.  Abschn.S.  i4.)  Allein  meines 
Erachtens  klingen  in  Fig.  261  i,  Ic,  diese  Accordenfolgcli  2Gli,  h. 
wenigstens  nicht  Tcrwerflich  ?  Sollen  wir  deshalb  solche  Accor- 
denfolgen  unbedingt  Tcrbicten?  —  nnd  müssten  wir  also  auch 
a.  R«  iatfchalt  üne  foU*  die  Stelle  Aasfltretcliea ;  wo  CwUta 
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•chalUiaft«  Einfalt  ttch,  recht  humorittltdl ,  ffnid«  darcb  diäte 
969.  Harmoilieciifolge  Ausspriclit?  —  7i^.  5I6S. 

Wieder  Andere  •  i.  B.  Vo|rler  (Haadbvek  s«r  Haraioiiia- 
lehre,  Kap.  5,  §  St,  8.  80)  und  lein  Apostel  J.  H.  Kaeckt» 
▼erbieten  das  unmittelbare  Aufeinanderfolgten  iweier  auf  neben- 
einander lieg^enden  Stufen  stehenden  Drcikiinge  wenigstens  dann 
gftnzlicb ,  wenn  beide  gleicbartifr  sind ,  nftmlicb  entweder  beide 
bart,  oder  beide  weich,  z.  D.  9$®»  ®sS*  *^^'  ^*^*  ^*^*  — 

Nach  dieser  Theorie  w&ren  nun  freilich  die  Fortschreitnngen 
9tf4.  iisl  in  Fig.   9^4  n.   and.  wieder  nuTerpöntf    Tcrboten   blieben 

aber  doch  eine  Menge  anderer,  a.  B.  iisiu,  uisii.  IVsV, 
V?IV,  u.  a. 

Allein,  was  snerst  das  Aufeinanderfolgen  sweier  har- 
ten Dreiklftnge  angeht,  so  haben  wir  schon  rorstehcnd  genug 
darüber   gesagt.  —   Aber  auch  was  weiche  D reihlänge  betrilTl, 

965.  so  beweiset  gleich  Fig.  265,  dass  deren  Aufeinanderfolgen  nichts 

weniger  als  unungAehm  klingt ,  ungeachtet  hier  die  zwei  weichen 
Dreiklinge  e  und  b»  TOr-  und  rückwärts,  unmittelbar  aneiu- 
ander  gereihet  sind.  —  Wer  kann  eine  Accordcnfolge  wie  Fig. 

904 i.  864 1  fehlerhaft  schelten?  ^  Und  wären  uieht,  nach  der  Vog- 

ler sehen  Begel,  • —  auch  alle  eben  angeführten  Stellen  Mo- 
sarts.    Glucks,   und   —  was  das  schönste  ist  —    Voglers 

964fr,  I.  gelbst,  Terboten?  —  Dass  freilich  in  Fig.  9641t  und  I  das 
einförmige  Nachcinanderfolgen  der  zwei  Nebenharmonieen  e  und 

(i  503.)  b  dem  Gehöre  nicht  wohlthut  (Tcrgl.  4.  Bd.  §  509),  ist  aller- 
dings  wahr ;  darum  ist  aber  doch ,  wie  die  obenerwähnten  Bei- 
spiele beweisen,  nicht  jedes  stufenweise  Folgen  eines  weichen 
Drciklanges  auf  den  anderen  fehlerhaft,  sondern  die  Regel  selber 
ist  es» 

Auf  gleiche  Weise  findet  man-  auch  die  Sextenfort- 
schreitungen  in  den  Lehrbüchern  streng  Terboten,  s.  B. 
bei  d*Aiembert    (a.  ang.  O.  §  56)  u.  a.  m. 

Ich  frage  auch  hier:  wessen  Ohr  fühlt  sieh   beleidigt  durch 

965»  die  Sexten-   pder  Uuterterzenfortschreitungen  *bei  Fig.  965.  — 

Und  haben  wir  nicht  erst  Torhin  gesehen,    dass    Kirnberger 

957.  die  Secundenfortschreitungen  Fig.  957  grade  nur   dadurch  ent* 

schuldigt,  dass  er  eben  Sextenfortschreitungen  einschiebt!! 

Auch  hier  tritt  nun  Yorbelobter  Marpurgi  wieder  ins  Siittel, 

965  i.  indem  er  a.  ang.  O.  die  Sextenfortschreitung  (5$a  in  Fig.  965  ( 

fr  für  eine  Ellipse  oiler  Elision  der  Phrase  bei  fr   erklärt-^! 

957  —  (Auf  diese  Art  wäre   also  die  ebenerwihnte   Fig.   957  eine 

Ellipse   einer  Ellipse«) 

Aber  wozu  denn,  uni*s  Himmelswillen ,  all  dies  mühselige 
und  unnatürliche  Deuteln  an  sich  natürlicher  und  tadelfreier 
Harmoniecnfolgen ,  blos  um  eine ,  an  sich  unnatürlich«  und 
schlechte  Begel,  welche  durch  dieselben  widerlegt  wird,  dennoch 
bei  Ehren  zu  erhalten! 
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Wicier  Aodere  btielirllMlteB  LaupUieliUeli  nur  die  ForticKrei 
Ung  gewisser  Harmoni  eea,  —  z,  B.  der  Termiaderten 
Dr^Uangbarmoiiie.  So  sagt  Kirnberger»  (K.  d.  r.  8.  Th.  I. 
S.  38 ) :  »,  Der  Teminderte  Oreiklang  hat  keine  andere  Fort- 
„8t!hreitung,  als  Tier  Grade  (er  meint  damit  eine  Quarte)  über 
„  sich.  '*  —  Aber  ans  seinem  eigenen  Torletzten  Exempel  er- 
hellt, dass  er  einen  Satz  wie  Fig.  266  nicht  würde  mislnlligen  206. 
können.  —  Am  Ende  fuhrt  er  selbst  noch  ein  Esempel  einer 
Harmonieenfolge  *»i?g  anl    Fig.  267. 267. 

Auch  diese  Regel  ist  also  wieder  augenscheinlieh  falsch ,  und 
Kirnberger  ivird  also  auch  hier  wieder  seinen  Scharfsinn 
aufbieten  müssen,  um  eine  Erklärung  ebenerwähnter  Beispiele 
durch  eine  Ellipse,  durch  Anticipation ,  Betardation,  oder  sonst 
eine  schlaue  Fiktion ,  zu  ersinnen ,  und  zu  beweisen ,  dass  die 
obigen  Folgen  ^iisi  nicht  ^ust  ,  »ondern  wirklich  ^laV 
seien» 

Oder  sind  die  fielen  angeführten  Beispiele  tou  Harmonieen- 
folgen  ,  welche  den  Ton  den  Tonlehrcm  aufgestellten  Verboten 
schnurstrak  zuwiderlaufen,  und  doch  nicht  übel  klingen,  sind 
sie  etwa  nur  „  Ausnahmen  **  tou  der  Begel ,  welche ,  wie  die 
oft  wiedergek&uete'  Phrase  spricht,  „nur  gute  Tonsetzer  sich 
erlauben  dürfen  *'  —  ?  —  Aber ,  zu  gesehweigen ,  dass  der  Aus- 
nahmfiille  dann  überschwenglich  mehr  wären,  als  deren  wo  die 
Begel  zutrifft ,  —  sollt*  ich  denken ,  wenn  diese  wahr  ^äre ,  so 
müssten  Uebertretungen  derselben  uothwendig  ungut  sein ,  ohne 
subjeeÜTe  Büeksicht  auf  die  Feder,  aus  welcher  sie  geflossen; 
und  fmgekehrt ,  wenn  die  Uebertretnng  oder  Ausnahme  gut, 
also  ..obiectiT   erlaubt  ist,   so  muss   sie    es  jedem    sein.    Eine  i 

Begel  aber,   Ton  welcher  ein  jeder  Ausnahmen  machen,  d.  h. 
sie  übertreten  darf,  ist  keine  Begel. 

Oder  sind  Tiellcicht  solche  Ausnahmen  auch  wieder  ,«nur 
„im  freien  Styl  erlaubt,  im  strengen  aber  Terboten?"  — 
lieber  diese  Phrase  überhaupt  habe  ich  -mich  schon  ("in  der  Anm. 
zum  §  95,  1»  Bd.)  erklärt.  <—  Uebrigens  warum  wären  sie  denn  (S  W.) 
nur  in  jenem,  und  nicht  in  diesem  Styl  erlaubt?  Weil  es  in 
der  Natur  der  Sache  liegt?  oder  weil  der  Theoretiher  Y,  oder 
Z  es  einmal  gesagt  hat?  — 

Doch  genug  und  übergenug  zum  Belege  der  graben  Unrich- 
tigkeit auch  dieses  Theils  unserer  bisherigen  Theorieen ! 

Ich  habe  übrigens  all  diese  Blösen  auch  hier  wieder  nicht 
sowohl  darum  aufgedeckt,  um  den  Theoristen  den  Vorwurf  zn 
machen,  dass  sie  nicht  besser  zutreffende  allgemeine  Regeln  auf- 
gestellt, oder  sonst  die  befragliehe  Lehre  nicht  erschöpfender  be- 
nrbeitet  haben.  Ich  Tcrkenne  et  ja  nicht,  dass  es  ein,  nicht  nur 
den  Theoretiker,  sondern  auch  seine  Leser,  allzu  ermüdendes 
Gesehäft  wäre,  ein  so  ungeheuer  ausgebreitetes  Feld,  wie  das 
der  Terschiedenen  mögliehen  Harmonieenschritte ,  da  es  sich  mit 
•nmmarisch  absprechenden  Ge-  und  Verboten  nun  einmal  nicht 
nbthun  lässt.  Schritt  für  Schritt  zu  durehgehen,  und  den  IVerth 
nnd  Unwerth  einer  jeden   Gmiidfolgc   unter   jeden    möglichen 
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VmaVknden,  frrftttdllcli  t«  4iirck|pekeii.  IVicIt  4letei  wav  to« 
ihnen  sa  fodem»  ^olil  aber,  dati  sie»  bei  der  nnn  einmal  Tor- 
lie|;enden  Untbnnlichkeit  der  Sache,  dieselbe  nicht  lA||^en&aft 
bemftnteln ,  nnd  sich  nicht  den  Sehein  geben  sollten ,  das  so  nn- 
|rehenre  Feld  mit  wenigen  oberfl&chlieh  hingeworfenen  allgemein 
absprechenden  Regeln  abthnn  xn  können.  Ihre  Pflicht  war  es, 
die  stattfindende  nngrheare  Hanchfaltigkeit  aufzudecken  und  ihre 
Leser  überschauen  sn  lassen,  statt  diese  xu  tAuschen,  durch 
Vexirregeln  und  VeurTcrbote,  welche  jeder,  der  seineu  und 
anderer  .Ohren  traut,  bei  der  Anwendung  überflüssig  nnd  un- 
wahr flndet,  und  daher  mit  Recht  beiseitsetsen ,  übertreten  und 
Terachten  lernt 

Auf  diese  IVeise  ist  es  freilich  kein  "Wunder,  wenn  in  den 
Augen  der  Tonsetxer  die  Namen  Theoretiker,  und  Pedant, 
Theorie,  und  Schulstaub,  für  gleichbedeutend  gelten?  — 
Ja,  so  lang  es  um  die  Theorie  einer  Kunst,  welche  in  der  Aus- 
übung auf  einer  so  wunderbar  hohen  Stufe  steht ,  unbegreiflicher 
Weise  noch  also  aussieht,  kann  man  mit  Recht  sa^en,  die 
Theoretiker  besitzen  ohne  Vergleich  weniger  Theorie  als  die 
Practiker;  denn  jene  lehren  falsche  Regeln;  diese  aber  thnu 
nach  den  wahren;  —  die  Regeln,  welche  j^ne  aufstellen,  be- 
weisen sich  unendlich  öfter  als  unwahr,  denn  als  wahr;  indess 
diese  hohe  Kunstwerke  erzengen ,  Ton  denen  wir  bessere  Regeln 
^  schon  l&ngst  bitten  lernen  können  und  sollen.     Denn,  wenn  es 

wahr  ist0  dass  in  der  Kunst  die  Ausübung  Tor  der  Theorie  her- 
gehen muss ,  und  diese  tou  jener  erst  abstrahirt  wird ,  so  muss 
eben  darum  die  Theorie  denn  auch  wirklich  nachrucken  wollen, 
und,  ton  Köhlerglauben  frei,  Regeln,  welche  sich  in  der  An* 
Wendung  als  nicht  wahr  erproben,  ohne  Weiteres  anfgeb'en.— 
Ja !  wenn  wir  auch  an  die  Stelle  solcher  unwahren  Regeln  nicht 
einmal  bessere,  sondern  gar  keine,  xu  setzen  bitten,  selbst 
dann  müsste  es  allemal  das  Erste  sein,  die  alten,  einmal  als 
falsch  bcfVindenen ,  wegzuwerfen ,  und  an  Vorschriften ,  tob 
deren  Unwahrheit  einmal  Reweise  Torliegen,  nicht  mehr  zu 
glauben.  Denn  selbst  das  blose  MTissen ,  dass  man  etwas  nicht 
weiss,  ist  ja  doch  schon  viel  besser,  als  irrthfimliches  Glauben 
an  ein  falsches  ViTissen ,  welches  letztere  ja  Ton  jeher  das  nich- 
tigste Hindernis  der  Erforschung  des  Wahren  gewesen. 

So  aber,  und  so  lang  man  Regeln  bestehen  Iftsst  nnd  glaubt, 
nach  welchen  tausend  und  abertausend  Stellen,  welche  in  aller 
Musik  tiglich  TOrkommen  und  ToUkommen  gut  klingen  ,  rerboten 
wircfi ,  Kegtlu ,  welchen  ihre  Verfasser  wohl  auch  gleich  auf 
der  nimlichen  Blattseite  selbst  zuwiderhandeln,  indess  man  vor 
Manchem,  was  wirklich  übel  klingt,  auch  nicht  einmal  eine 
Warnung  findet  f  tergl.  x.  B.  1.  Bd.  das  Ende  der  Anm.  zum 
(§OiSO  §  9^)f  —  solang  man  an  solche  Regeln  glaubt  und  glauben 
mtfcht,  ist  es  freilich  eine  mehr  als  herkuliache  Arbelt,  die 
Kunst  nach  solchen  Regeln  xu  studiren ;  nnd  in  diesem  Sinn 
ist  die  Jeremiade  nur  xu  wahr,  mit  welcher  der  brare  F«x, 
in  seinem  ffradu  ad  Pmnuusnm^  den  Kunsijünger  xnm  freund- 
lichen 'Willkommen  bekomplimentirt :  „  iJ«  ntteis  y  Uuieme 
y^  Studium  immauumtssemtire,  mfue  NestwisnmUß  iermUamdkm? 
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„  Ferl  rem  di/UiUm ,  ünutqM  ( fj  Aetmd  pwfims  suseipere  i»- 
,,tendis!'^  (L.  II,  p.  45.)  —  Ja,  aus  diesem  GesichUpuncte 
betrachtet,  ist  ef  keift  Wunder,  —  und  so{;ar  nicht  unreclit» 
dass  man  et  so  häufig^  Torziebt,  in  der  Gomposition  Ton  bioser 
Routine  anzuheben,  statt  Ton  Grundsätzen,  weil  man,  es  ist 
nicht  zu  läuguen ,  durch  jene  wirklich  nicht  nur  weit  leichter, 
sondern  auch  so^^ar  sicherer  und  znverlftssi^er  geleitet  wird,  als 
Ton  falschen  Grundsätzen  wie  diese. 

Aus  Torstehender  Betrachtnni;  der  Art»  wie  die  Lehre  Ton 
den  Harm onieenfol gen  bis  jetzo  in  den  Lehrbüchern  behandelt 
worden,  ans  der  Prüfung  einiger,  Ton  unsem  Schriftstellern 
aufgestellten  Verbote  oder  Gebote,  (es  wire  leicht,  die  Beweise 
ihrer  Unrichtigkeit  noch  durch  unzählige  andere  zu  Tcrmebren» 
und  wirklich  werden  wir  in  der  Lehre  Ton  den  ausweichenden 
Harmonieenfolgen  noch  Hehres  über  einige  ähnliche  Verbote 
gewisser  Ausweichungen  anführen , )  ergiebt  sich  das  Resultat, 
dass  die  wenigen  Regeln»  welche  die  Lehrbücher  uns  über  die 
Tcrsrhicdenen  Harmonieenfolgen  geben,  kaum  den  tausendsten 
Theil  des  unermessbchen  Feldes  auch  nur  berühren,  und  selbst 
für  diesen  kleinen  Theil  nicht  eii^mal  halb  wahr ,  zur  weit 
grosseren  Hälfte  gradezu  falsch  sind.  Alles  übrige  Feld,  wo- 
rauf der  practische  Tonsetzer  täglich  und  stündlich  'so  reichlich 
und  glücklich  erntet,  ist  noch  Ton  keinem  Thcoristcn  auch  nur 
je  betreten,  nicht  einmal  rermessen,  ja,  manmdgte  sagen,  noch 
gar  nicht  als  ezistirend  entdeckt,  tiel  weniger  bebauet  worden, 

IVir  haben  es  oben  C§  227)  termessen,  und  betreten  es  jetzt,  ,  ({  227.) 
«m  es ,    so  Tiel  seine  nnermessliche  ViTeitläufigkeit  erlaubt ,  zU 
erforschen.    Aldge  der  Mangel  an  Vo?ijrbeilern  die  UaToilkom- 
acnheit  meiner  Arbeit  entschuldigen» 


n.)  Leiterlreue  narmonieenfolgen. 

§    »45. 

Nach  den  bisherigen  Betrachtungen  über  das  Wesen 
und  den  Werth  und  Cnwerth  der  Tcrschie denen  Har- 
monieenschritte  überhaupt,  wollen  wir  die  yerschiede- 
nen  Gattungen  derselben  nunmehr  gesondert  durch- 
gehen» und  anmerken,  was  bei  einer  jeden  derselben 
bemerkenswerth  ist. 

Wir  durchgehen  zuerst  die  verschiedenen  leitfr- 
treuen  oder  leitergleichen  Grund  -  oder  Ilarmonieen- 
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achritte,  d.  h.  diejenigen *wo  nach  einer  Harmonie  eine 
andere  fol^,  welche  derselben  Tonart  anj^ehört  wie 
die  erstere. 

Von  all  diesen  Grondfol^^en  kann  man  im  Allgemei- 
nen bemerken »  dass ,  so  wie  überhaupt  die  wesentlich- 
sten Harmonieen  der  Tonart  häoliger  Torsukommen 
pflegen  als  Nebenharmonieen ,  ebendarum  auch  die- 
jenigen Ilarmonieenfolgen ,  in  welchen  die  eine  oder 
andere  Harmonie  eine  Nebcnharmonie  ist,  nicht  nur 
seltener  vorkommen  als  andere ,  sondern  auch  gewöhn- 
lich etwas  minder  Befriedigendes  an  sich  haben. 

Vorzüglich  bemerkbar  ist  dieses ,  wie  wir  bei  deren 
Dorchgehung  finden  werden,  in  Ansehung  derjenigen 
Harmonieensehritte ,  in  welchen  die  Harmonie  iti  vor- 

(f  147.)  kommt;  X^^«!»«  §  ^^^>  ^^*  S)  —  so  wie  anch  nUe 
diejenigen ,  worin  die  Dreiklangharmonie  der  siebenten 
Stnfe    erscheint,    meist   etwas   Zweideutiges    an    sich 

(§  147.)       tragen  (§  147,  Nr.  7). 

Nach  diesen  wenigen  Vorbemerkungen,  wollen  wir 
die  Gesammtheit  aller  denkbaren  leitertreuen  Harmo- 
nieenfolgen ,  nach  folgenden  Abtjtieilungen  übeTScbaoen. 
Es  folgt 

A»)  Entweder  nach  einem  Dreiklang,  ein  an- 
derer, derselben  Tonart  eigene^  Dreiklang; 

JB.)  Oder  nach  einem  Dreiklang,  ein  Vier- 
klang aus  derselben  Tonart; 

C.)  Oder  es  fq.lgt,  nach  einem  Vierklang,  ein 
derselben  Tonart  eigener  Dreiklang; 

H.)  Oder  endlich  nach  einem  Vierklang,  ein 
anderer  Vierklang  derselben  Tonart. 
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A.)    9^om  leitertreueH  Folgen  eines  Dreiklanget 
muf  den   anderen, 

§    844. 

Zuerst  also  Ton  denen  Harmonieenfbrgen ,  wo, 
nacli  einem  Dreiklange  za  einem  andern  DrelUange 
geschritten  wird  welcher  eben  der  Tonart  angehört  wie 
der  erste. 

Wenn  nach  einem  Dreiklang  ein  anderer ,  derselben 
Tonart  angehöriger ,  Dreiklang  folgt  5  so  ist  dieser  ent- 
weder der  der  nächsthöheren  Stnfe,  der  Grnndharmo- 
nieenschritt  also  ein  Secnndenschritt,  —  oder  es  folgt 
der  Dreiklang  der  Eweith oberen  Stufe ,  also  eine  Terzen- 
fortschreitiiug  der  Gmndharmonie  ,  —  oder  ei^e  Quar- 
ten-, eine  Quintenfortschreitnng ,  n.  s.  w. 
<  Die  Gesammtheit  dieser  ^möglichen-  Falle  stellt 
nachstehende  Tabelle  Tor.  (3ie  ist  nicht  bestimmt, 
durcbstudirt  oder  sonst  eingelernt  zu  werden ,  sondern 
nur  um  eine  Ansicht  4er  HanehfaUigkeit  der  Terschie« 
denen  in  diese  Classe  gehörenden  Fälle  zu  gewähren. ) 

f.)  Seeundenfolgen. 

Die  möglichen  Fälle  ,  wie ,  nach  einem  Dreiklan^,  ein  . 
um  eine  Secunde  höherer  Dreiklan^  deriselben  Ton- 
art folgen  kann ,  sind  : 

In  Dur: 

I  ä»  II  ,     II  ^  III ,    iii4V ,     I V^V ,    V^i ,  Ti^vii ,    ovii^I ; 

In  MoU: 

8.)   Terzenfolgen. 

Die  möglichen  Fälle  sind: 

In  Dur: 

I^uif    ii^IV  ,    iiis?V  ,    IVrvi ,  V^^vii ,    vwl  ,   «nmi; 

In  MoU: 

—    ,     •imv  ,       -     ,    iT*VI,V^vn,     VI^i,  ^viv^u. 

Theorie  der  TomseUhunst  2,  Bd.  i& 
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S.)  QQiirttiifo%cii.  1 

in  Ihir:    x 
MV.,       iwV  ,     iii^vi ,  l\>vii.,    V*I  ,     vi^ii,  •vii^ifi; 

In   Moll: 
luv,      »ii^V,        —    ,   iVäfSii,      Va,VI^ii,       -    . 

.4«)  Quintenfolgfen. 
in  Dur : 
hV  ,      w  VI  ,  iii»**TH,     IV^I  ,     Vni,   vuin,  <'Tii:fIV; 

In  Moll: 
i*\  ,     •iwVI,       -      ,      mi  ,    V^fi,      -     ,    «vimf. 

)(.)  Sexteaftol^^en. 

/«  D^r: 

I#vi,    ii^vii ,  m^I,    IV»  II,    V/ni>   vmIV,     •viiA'; 

In  MM: 

•    0.)  SeptimenTolgen. 
Jn  Dur: 
I/Hrit ,  tf  ^  1  ,     If wi  ,    1  V^rii ,   V^IV ,    vi^V  ,    ^^viim ; 
'  in   Moü: 

w'^vii  ,•11^,        —    ,        -    ,     V^i^ ,   VI*V ,     ®vii#VI. 

Wir  werden  Tpn  all  diesen  Harmonieenfol^en  we- 
migsleiift  Beispiele  anfuhren,  and  über  einigo  Einiges 
anmerken. 


1.)  Von  den  Secnndenschritten,  wo,  nach 
einem  Dreiklang^e,  der  Dreiklang^  der  nachts- 
fold^enden  Stufe  derselben  Tonart  folget. 

§    24». 

n.)  Von  der  Folge  I  z«  ii,  oder  i  sa  '^ii,   d.  k. 
-wo ,  nach  4tm  gcossea  Dreiklange  der  ersten.  Barstufe, 
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S.)  QQiirttiifo%cii.  i 

in  Dnr:    . 
UV.,       luV  ,     nwvijIWvii,    V*I  ,     vi«i,  •vii^iii; 

In  Moll: 
iMv,      »ii^V,        —    ,   iv^^vii,      Vs»i ,  YI^*ii , .     ~    . 

.4«)  Qu^A^^ofoIflf^^n. 

In  Dur ; 
tV  ,      II*  VI  ,  ni***Tii,    IV^I  ,     Vni,   vuiii,  ^vii#IV; 

In  Moll: 
i#V  ,     •iwVI,       -      ,      ivj^i  ,   V^ii,      -     ,    ovimv. 

)(.)  Sexteafblf^ea. 

In  D^r  : 

fcvi,    ii^vii ,     in^I,    IV*  II,    V/iii>    vi^IV,     •viiA'; 

In  Moll: 

I#VI,    hm"?!!,         «       ,      1V#°I1,         -    ,     VfclT,     •tIwV 

0.)  SeptimeuToIgen. 

In  Dur: 
I/Hrit ,  tf  ^  1  ,     rii«i  ,    lYnw ,  V4ir ,    vwV »    ^TiiiTf ; 

tn  MM: 
i*%ii,*iiM,        -    >        -    ,    V«^,   VI^V,     »vu^VI. 

Tfir  werden  Yon  all  diegen  Harmomeenrolgen  wc- 
Higs\eiift  Beispiele  Anfuhren,  nnd  über  einige  Einiges 
anmerken. 


1.)  Von  den  Secnndenschritten,  wo,  nach 
einem  Dreiklangpe,  der  Droiklang^  der  nachts- 
folgfenden  Stufe  derselben  Tonart  folget. 

n.)  Von  der  Folge  I  z«  ii,  oder  i  sn  ^ti ,   d.  V 
<wo  ,  nacla  4tm  grossen  Dreiklange  der  ersten  Jfraralufe, 
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BreHlang  auf  DreMang.     ($  345.)  &S7 

der  kleine  Dreiklangp  der  aswelten^  —  oder  nacb  dem 

kleinen    der    ersten    llQllstafe»    der   verminderte   der 

sweiteii  folgt,  Latten  wir  schon  in  den  Fi g^.  254  5  257^    284,  ISK^, 

261,  262,  266  Beispiele.     Unter  anderen  kommt  sie    ^^^«  ^^^' 

aock  Torzügflich  oft  in  Phrasen  der  Art  vor,  wie  Fig. 

268  a  bis  h.  268  «A. 

Bemerkenswerth  ist,  dass    diese    Harmonieenfolge 
allemal   etwas   widri|j^   klingt  >   wenn    bei   der  Eweiten 
Harmonie    der  Grandton  im  Bas^e,    die   Quinte  aber 
in  der  Oberstimme  liegt,    wie  in  Fig.   260«     (Vergl.   St69. 
§820,  058.)  (Jö20,i558.) 

Fig.  260.)  Q  209. 


^^ 


&.)  Von  der  Folge  u^ui,  d.  b.  wo,  nacli  der 
kleinen  DreikUngbarmonie  der  zweiten  Durstufe ,  die 
der  dritten  folgt,  finden  sich  Beispiele  in  Fig.  270 1,  k.  270  j,  k. 

üebrigens  sind  in  weicher  Tonart,  aus  bekannten 
Gründen  (§  ISO)  Accordenfolgen  dieser  Art  nicht  ((iöO.) 
denkbar.  Will  man  solche  dennoch  in  HoU  nach- 
bilden, so  mnss  man,  um  die  Lacken  auszafallen, 
Accorde  ans  der  nächstverwahdten  Dartonart  tntlehnen, 
wie  z.  B.  bei  270/.  S70t. 

Dass  Siitze  wie  bei  i  oder  l  sich  aber  aaeh  oft  als   i,  l 
Darchgä^ge  erklären  lassen ,  werden  wir  in  der  Lehre 
Ton  Darchgangs  -  oder  Scheinaceorden  finden« 

£.)  Die  Folge  ni#IV  kommt  selten  vor,  nnd  hat 
immer   etwas  Fremdklingendes    an  sich,   so  wie  alle 
die,  in  welchen  die  Harmonie  in  mitfignrirt     (Vergl.    .^  _.  .. 
§  245),  Fig.  270i,  270V,»,  *^-  270i,274JV2 

In  Moll  ist  eine  Grandfolge  dieser  Art  wieder  nicht      *' 
uöglich«     Vergl.  270  ^  270/. 
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<{»)  Die    Folfo    IV^Y,    oder    iv^V,    kommt    in 

171.  jedem  Tonatäcke  sehr  hiaficr  vor,  Fi(r.  271. 

e.)Yoii   der    Folge   Y^vi,   oder  V#VI»    findet 

172.  man  Beispiele  in  Fig.  S78. 

/*.)  Die  Folge  vi^^vii  wird  nicht  leicht  anders, 
17S.  als  in  Seqnensen  vorkommen ,  e.  B.  Fig.  S73. 

Noch  seltener,  und,  so  weit  ich  es  versucht  hahe, 
nie  mit  guter  Wirkung,  ist  in  Moll  die  Folge  VI^'^vii 
anznhringen. 

g.)  Die  Folgen  "vir^I,  nnd^^vii^i,  werden  nicht 

leicht  Torkommen,  indem  das  Gehör  die  Harmonie  '^tii 

in  den  hei  Weitem  mehrstcn   Fällen  für  Y^  (mit  ans- 

gelassenem    Grundtone),    die   Harmonie  mithin,  alatt 

(§  145)        foLt  «vn*!,  weit  eher  für  VM  Ternehmen  wird.  (§243.) 


2.)  Ton  den  Terzenfortschreitun^en,  wo, 
nach  einem  Dreiklang^e ,  der  der  xw«itfol|;endea 
Stuf«  derselben  Tonart  folgpt. 

(§244,  Nr.  2.) 

§•846. 

a.)  Die  Folge  I^iii,  d.  h.  wo,  nach  dem  Drei- 

klänge  der  ersten  Stnfe ,  der  der   dritten  folgt ,  s.  B. 

274i-a.        ^'ff-  85^*»-»»  i»*  selten.     Rirnberger,  (K.  d.  r.  8. 

II.  Th.  S.  13)  mögte  sie  am  liehsten  ganz   yerbieten. 

(§145.)  ^"  ^^^^^  '■*  *•'  '^^^^  •^^^  ^'®"**  (▼«'ffL  §  843), 
kann  aher  eben  darum,  am  rechten  Ort  angebrncht, 
von  trefflicher  Wirkung  sein.  Uebrigens  hängt,  iivie 
man  aus  den  angeführten  Beispielen  sieht ,  gar  Vieles 
von  den  Terschiedenen  Lagen  ab ,  in  welchen  der  «ine 
oder  der  andere  Aecord  erscheint,  und  auf  den  Zu- 
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iammenliang  9   in  irelchcm  beide  Yorkommen.     (Ycrgl. 

aocii  das   über   den  520.  und  21.    Taet   der  Fig.    854     52.14. 

Gesagte. ) 

In  weicher  Tonart  gieht  es  übrigens  keine 
Harmoniecnfolge ,  welche  der  so  eben  erwähnten  Folge 
I^iii  entspräche,  weil  in  Moli  auf  der  dritten  Leiter- 
stufe  keine  Harmonie  residirt.  Und  wenn  man ,  um 
etwa  eine  Sequcns  in  Moll  durc hzasetzen,  oder  e.  B. 
den  Satz  Fig.  874  n  in  weicher  Tonart  nachzubilden,  statt  274  n. 
des,  auf  der  dritten  Stafc  der  Molltonleitcr  fehlenden 
Dreiklanges,  etwa  den  harten  S3-Dreiklang  einschiebt^ 
wie  bei  o,  so  ist  dies,  wie  wir  wissen,  C§  857)  eine  •.  (§St37.) 
Torübergehende  Answelchang,  auf  welche  das  Gehör 
nur  darum  so  wenig  achtet,  weil  es  gleichsam  schon 
erräth,  aus  welchem  Grunde  hier  der  S*Accord  als 
Luckcnbusscr  eingeschoben  werde ,  und  darum ,  ohne 
viel  auf  denselben  zu  achten,  das  folgende  ^0^  gleich 
ohne  Weiteres  wieder  als  Harmonie  der  zweiten  Stufe 
TOn  ^-moU  aufnimmt,  nicht  als  Bz  °tii,  noch  als  B :  V^  mit 
ausgelassener  Grundnote,     (  Vergl.  §  811,  am  Ende.)     (JSll.) 

fr.)  Die  Folge  11  ^IV,  oder  ^uhy  kommt  ziem- 
lich selten  vor:  Fig.  878;  auch  874 n.  97tf,974ii. 

<;.)  Von  der  Folge  iiu^V  gilt  wieder  das  (§848,     (§24^.) 
bei  c.)  Gesagte.     Fig.  874* /2-  974»/. 

d.)  Die  Folge  IV^yi,  oder  iv^VI  klingt,  in 
welcher  Gestalt  oder  Lage  mau  sie  auch  anzubringen 
▼ersuchen  mag,  immer  etwas  fremd  und  wunderlich, 
und  kommt  auch  sehr  selten  Tor.     Fig.  876.  5^70, 

e.)  Die  Folge  Y^^vii  ist  so  mehrdeutig  und  un- 
bestimmt, wie  nur  irgend  Eine  worin  die   Harmonie 
®Tii  Yorkommt.     Fig.  877.     Denn  das  Gebor  ^  welches      377. 
sich  jede  Harmoniecnfolge  gern  auf  die  einfachste  Art 
erklärt,  wird,  nachdem  es  einmal  den  harten  @-Drci- 
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klangt  als  DonuBaatliarflioiiit  gehört  liat»  natttrlichcr 
Weise  den  folgendeii  Accord  [b  d  f  ]  liebar  fdr  dei| 
llauptvicrUang^  ®^  aufnehmen,  als  für  den  yerminder- 
tea  DreiUanjp  der  siebenten  Stufe  ;  und  swar  ans  nsebr- 
fächern  Grunde.  Ersteps  ist  sehon  an  sich  dejr 
Ilauptvierklang,  als  eipe  wesentlichste  Hatmonie  dep 
Tonart,  dem  Gehöre  geläufiger  als  die  Niebenharmonia 
der  siebenten  Stufe;  Zweitens  ist  der  Torherge-r 
gangene  @-DreiUang  dem  Hauptfierklaiig  auch  schon 
darum  näher,  weil  beide  auf  eiaer  und  ebenderselben 
Stufe  residiren,  der  Grnndton  Ton  jener  auch  Grund- 
ton Ton  dieser,  die  Ters  Ton  jener  ayieh  Ter*  von 
dieser  ist,  u.  s.  w.,  weshalb  diese  cwei  Harmonieen 
denn  auch  gewissermascn ,  als  nur  Eine  und  dieselbe, 

($  148.)  angesehen  werden  (§  142).  Nach  ajl  diesem  ist  ca 
wohl  sehr  begreiflich,  dass  nicht  leicht  eine  Ilarmor 
pieenfolge  dem  Gehöre  jemal  wirklich  als  V^°vii  er? 
scheineii  wird. 

/*.)  Von  der  Folge  vi^I,  oder  VI^,  aiad  Bei? 

&7Q.  ppiele  in  Fig.  878  au  ichen. 

jf.)  Von  dem  Grundfolgen  *tii#i|   und  Tiif^if 

($  ^4J$.)       ([ilt  dasselbe  ^ie  §  S4S»  bei  5. 


3f)  Von  den  Qiiartenfortsobreitung^en,  wo, 
nach  einem  Dreiklang^e  ^  der  leiter^yleiche  Drei^ 
jilan(j^  der  4nttböliercn  Stufe  fpig'tf 

(§  «44,  Mr.  5.) 

§    847. 

a.)  Diq  Folge  I^IV,  oder  i^iv,  ans  zwei  wesentr 
lichsten    Ilarmoniceit   der   'fonart    liei^tehcnd,    koinmi 
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eben  daran    ioeserat  häufig    vor,    8.   B.   Fig.   2851  i;     %ML 
Damentlicli   auch  auf  ähnliche    Weise  ,  nie  die  Folge 
Imi  oder  i^'^ii,    in  Phrasen   der    Art  wie   Fig.  9ß9^Mp,q,r,M, 
P^  g>  r,  s. 

ft.)  Die   Folge    ii#V,   oder   «ii^V,   ist    sehr   ge- 
wöhnlich :  Fig.  270 £  ,  auch  Fig.  SOU  c ,  J ,  9 ,  &.     K  i  r  n -  S79  i,  268 1. 
berge r  lehrt  sogar,  nach  *ii  könne  gar  keine  andere     ^»5* 
Harmonie  folgen,  als  V  oder  V.     (Siehe  die  Aamerk« 
%u  §  242.)  (5SI1Sl,Aiim.) 

c.')  Von  ifi^vi  gilt    §  HAU 9   bei  c.)     Vergl.  Fig.     (§  «245 j 
«70«,  k,  L  «70i,fc,l. 

</.)  Die  Folge  IV^^^vii,  oder  iv#<>Tiiy  ist  wieder 
zweideutig,  ivie  alle  die,  >vorin  ^vii  Torkommt.  Ein 
Beispiel  gewährt  Fig.  279  t.  879  i. 

e.)  Die  Folge  V^I,  oder  V^i,  kommt  fast  in 
jedem  Tacte,  und  so  häufig  vor,  dass  es  überflussig 
wäre,  eigens 'Beispiele  auzuiuhren. 

/!)  Von  der  Folge  \i#ii,  oder  VI^»!!,  finden 
•ich  Beispiele  in  Fig.  279/,  iit ,  ii.  2791,  m,it. 

jO  Von  "T11MH  gilt  §  248,  bei  g,)  C5  %A4.) 


A)  Von  Quinten-  oder  Unterquartenfort^ 
schreitung^en^.wo,  nach  einem  Dreiklang^e, 
der  der  vierthöheren  Stufe  foljj^t, 

(§  244,  N.  4.) 

§    848. 

a.)  Die  Folge  I^V,  oder  i^V,  ist  so  äusserst 
häufig  und  gewöhnlich,  wie  die:  V^I^  oder  V^t, 
wovon  sie  gewisscrmasen  nur  das  Umgekehrte  oder 
Rnckwärtsgekehrte,  ist.      Insbesondere    erscheint   sie 
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968«,  h,  €,  auch  oft  in  Phrasen  der  Art  wie  Fig.  908  a^  b,  e^fs 
r,.  M,^,.«,,.^  i,  /,  »,  »,  o,  p,  r,  u.  dyl. 

Et  iit  licmerkensfrerth ,  daii  die  Tonlebrer  In  manclieii  Fille n 
A«cordlefolgea ,  welche  der  gchliebte  MeniclteiiTcrstand  für 
nichts  Anderes  als  für  IsV  oder  isV  erkennen  wirde »  dock 
nicht  dafür  (gelten  lassen  wollen:  namentlich  in  Fällen  der  so 
chen  crw&hnten  Art    Z.  B» 


^m 


im 


968  t-o.  nna  fibcrhanpt   wie   in   Fig.  268  i-o.      Sic  belanpten   nXralich, 

in  solchen  Phrasen  sei  die  Gruadharmonie  des  Qnarl^extaecordes 
schon  die  Dominantharmonie  V,  nnd  die  Qnsrte  nnd  Sexte  des 
Batstones  seien  nur  sof^enannte  zafälli(fe  l>i«sonanzen,  nämlich 
Vorhalte  Ton  Terz  ntad  Quinte  (Vndecinea  nnd  Tredecimen ) ; 
/SIAT  A  i<=^®c^  den  Vorbercitnugs  -  qnd  Forts cbreJtiin(;8ge8ctzen  di-r  Dis- 

()tU3,  Anm.)  tonanzen  nicht  unterworfen.  ( I»  Bd.  Anm.zum  §  105 ,  am  Ende.) 
Wofür  es  nun  gut  sein  soll,  dies  Anzunehmen,  weis  ich 
freilich  nicht,  und  meine,  es  wäre  natürlicher  und  einfacher, 
einen. Accord,  bestehend  aus  den  Tdicn  [G  c  e],  für  einen 
CE-Accord  gelten  zu  lassen,  als  ihn,  oigleich  darin  keine  ander« 
Note  erklingt,  als  gerade  die,  woraus  die  GF-Uarmonie  besteht, 
dennoch  nicht  CT,  sondern  seinen  Bestandtheilcu  zu  Trotz,  ® 
oder  ®^  zu  heissen,  und  zwei  dieser  Töne,  unter  den  grund* 
gelehrtesten  Kunstworten,  zu  —  Dissonanzen  zu  stempein, 
welche  alsdann  doch  selbst  ginzKch  anomal  wären  and,  ihres 
ordnungswidrigen  Betragens  we^en,  selbst  erst  wieder  einer 
eigenen  Entschuldigung  bedurften*  Denn,  wenn  die  Quarte 
3l68.  und  Sexte  in  den  angeführten  Beispielen  268 ,  Vorhalte  wären, 

wie  dürften  sie  sich  ^o  ,  bald  stufenweis  ,  bald  sprnngweis  ,  bald 
aufwärts ,  bald  abwärts ,  der  eigensten  Natur  der  Vorhalte  zu 
Trotz  ,  bewegen  ?  —  Wo  nähne  man  dann  erst  wieder  Recht- 
fertigungsgrün  de  her,  am  diese  neue  Regelwidrigkeit  zu  ent- 
schuldigen? Da  müssten  wohi  wieder  elliptische  oder  katachrc- 
tische  Auflosungen»  Licenzen,  und  andere  Phrasen  solcher  A.rt 
SU  Hilfe  kommen ,  nnd  die  Bcchtfertigung  abgeben !  — 

Wozu  denn  aber  ,  um*s  Himmelswillen  ,  all  die  mülisa- 
men,  unnaturlichen  Denteleicn?  Man  lasse  die  Harmonieenfolge 
[Gce]s[Ghd]in  C-dur  doch  in  Frieden  IsV  sein  und  heis- 
sen, da  Nichts  hindert,  sie  dies  sein  und  so  heissen  zu  Isissen ! 

&.)  Die  Folge  ii^ri  kommt  ziemlicli  selten  vor;  — 

noch   seltener  die:  oii^VI,  —  beide  noch  am  ehesten 

(Ymt!)*'    '"  Sequenißen.     Siehe  «.  B.  Fij.aSO,  «81.  Vgl.  §  257. 
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c.)  Von  iiii^ym   gilt    §  94S,    bei  c.)  ^  Vergl.     (§341.) 
Fig.  98iV,.  MIV^ 

<^.>  Die  Folge  IV^I,  oder  iv^i^  kommt,  als  ans 
zwei  wesentllehsten  HArmonieen  der  Tonart  bestehend, 
ebendarum  wieder  sehr  häufig  vor.  Z.  B.  Fig.  S82.  S89» 
Unter  Anderen  wird  man  sich  auch  erinnern,  dass 
manche  Musikstücke  mit  solcher  Accordenfolge ,  wie 
bei  Z-o,  schliessen,  besonders  Kirchenstücke ,  und  es  !-•• 
liegt  in  solcher  Endung  eines  Stückes  etwas  eigens 
Feierliches,  Würdevolles.  Gelehrte  nennen  eine  solche 
Endung  einen  griechischen  und  zwar  plagali* 
sehen  Tonschluss,  oder  auch  plagalische  Ca- 
denz.  Wir  werden  auf  dieselben  weiter  unten  näher 
zurückkommen.      (  §  500. )  ^  •  ^^^  v 

Aber  auch  noch  in  einer  andern  Gestalt  und  Be- 
ziehung kommt  die  Folge  IV^I  oder  iv^i  häufig  Yor,  • 
nämlich  so,  dass  die  Harmonie  I  oder  i  in  zweiter 
Verwechidung ,  in  Sextquartenlage ,  auftritt,  wonächst 
dann  die  Dominantharmonie  zu  folgen,  und  auf  diese 
Art  die  allbekannten  Phrasen  wie  Fig.  29B  p,  r ,  s  zu  S68/»r,f 
entstehen  pflegen. 

a68p.;  268/. 


I         IV        I  V^ 

e.)  Von  der  Folge  V^ii,  oder  Y^«ii,  enthalten 
Beispiel«  die  Figuren  281  f,  k,  283,  281  i,  k 

/! )  Die    Folge   vi^iii  kommt  nicht  leicht  anders 
▼or,  als  in  harmoniichen  Reihen,  Fig.  280 1.     Wollte     280 1. 
man  in  Moll   eine   ähnliche  Accordenfolge  nachbilden, 
so  müsste  es  auch  wieder  mittels  Torübergehender  Aus- 
weichungen geschehen:  z.  B.  in  Fig.  280 A:.  Xt. 

g.)  Von  ""vii^IV  und  ''viii'iv  gilt  §  24S«  bei  g.)       (§S4IS.) 
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9*)  Vo»  Sexten-  oder  Unterterzenfort- 
scbreitiing'en ,  wo ,  nach  einem  Dreilslangpe, 
der  der  füniUiöfaeren  Stufe  folg^ 

(§  244,  Nr.  ß.) 

§    240. 

a)  Von  der  Folgte  I^^vi,  oder  i^VI,  fuidet  maa 

984 {,(.»»11.    Beispiele  in  Figr.  284/,  /,  m,  n. 

ft.)  Die   Fol(re    ii^^^vii,  oder  ''ii^'^th,   ist  immer 
etwas    unbestimmt    und    zwcideuti(; ,    aas    eben    dem 

(S  S46.)  Grande,  den  wir  schon  (§  24G)  bei  der  Fo%e  V/'^tu 
ang^efubrt ;  indem  nämlich  das  Gehör  eine  solche  J^c-- 
Cordenfolge  leicht  fiir  ii^V^  oder  ^n^Y^  aufnimmt« 
Doch  ist  dies  auch  hier  in  {jeringfcrem  Grade  alsdann 
der  Fall,  wenn  solcher  Uarmonicenschritt  in  einer 
harmonischen    Reihe    einf^eflochten    erscheint ,     a.    B. 

9841,  m*  884,  /  and  m;  denn  hier  wird  das  Gehör,  w;elche8 
während  der  vier  ersten  Accorde  nun  schon  ciamal 
gewöhnt  worden  ist,  den  Grundton  des  folgenden  Accor- 

M.  des  jedesmal  um  eine  Terz  tiefer  zu  finden ,  auch  hei  m 

beim  fünften  Accorde  die  Note  Gis  als  Grundton ,  und 
den  Accord  mithin  als  °gtd  empfinden ,  and  nicht  E  als 
Grandton  ahnen ,  und  nicht  den  Accord/iir  (S^ ,  in  erster 
Verwech8lang  mit  ausgelassener  Grandnote  nehmen;  — 

I,  und  eben  so  wenig  hei  l  das  **1^   für   ®^  9  u.  s,  w. 

(§  ^ili,)  c)  Von  III ^I  gilt  §  248,  bei  c.) 

d.)  Von    der    Folge    IV^ii,    oder   iv^^ii,    sind 

8842,  m.28tf.  Beispiele  in  den  Fig.  284/,  m,  und  28S  zu  sehen. 

e.)  Die  Folge  V;  111  ist  nur  in  harter  Tonart  mög- 

286 i.  lieh,  übrigens  nicht  eben  alltäglich:  Vergl.  Fig.  286  i\ 

In  weicher  Tonart  lässt  sich  diese  Art  von  Accorde- 

folgen   nur    durch   Hilfe   eingeschobener   leiterfremder 

ft,  L  jt523.7.)  Accorde  nachbilden,  z.B.  inFig.  28GA,  /.  (Vgl.  §257.) 
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f.)  Von   der   Folge   ve^IV,   oder;    VI^iv,  sind 
Veiapiele  in  Fig.  284  Ij  m  mu  sehen.  S84/,  «. 

g.)  Vqi>  ovn^m  gilt  §  24»,  bei  g.  (S  »iij,) 


ß,)  Ton  Septimen-  oder  Uotcrsecunden- 
fortsckreitung^eii,  wo,  »ach  einem  Drei* 
]dai|ape,  der  der  nächst-tieferen  Stufe  fp%t 

(§  244,  Nr.  6.) 

§   s»o. 

a.)  Die  Folge  Iff>yn,oier  i ^ oyn ^  {-oiniiii  eigent-r 
lieh  selten  vor;  oder  vielmebr  versteht  unser  Gehör 
4ieselbßy  i^enn  sie  auch  Yorkosamt^  gar  leicht  für 
etwas  Anderes  als  für  I^^vii  oder  i^^vii,  l^s  nimmt 
nämlich  das  ^vii  leicht  für  Y^  i^it  ansgelassonem  Grund-» 
ton,  uod  yersieht  deuinach  eine  solche  Accordenfolge 
für  I^Y^y  oder  if\\  weil  nicht  i)ur  diese  letztere 
llarmonicenfolge  ihm  weit  geläufiger  ist,  als  diß  Ifi^YU^ 
oder  i^^vii,  sondern  weil  ihm  aucfi  selbst  die  Harmo- 
nie W  als  einp  der  wesentlichsten  der  Tonart,  ge? 
läufiger  ist  als  die  JVebenbarnionie  ^tii,  Nur  etwa  in 
ßequens^en  wird  das  Gehör  dazu  zu  bringen  sein,  eine 
Ilarmonieenfplge  wie  z^  B^  [^göj^^dfh]^  oder 
[es  g  c]^[d  f  h]  für  I^^vii/oder  i^<>vji,  zu  nehmen, 
If.  B.  Fig.  287,  wei}  es  hier,  einnial  gewohnt,  eine  S87. 
Beilie  von  Dreiklängen  fn  erster  Verwechslung,  und 
swar  in  stufenweis  absteigender  Folge,  za  vernehmen, 
l^her  geneigt  sein  wird ,  nun  auch  den  in  solcher  Reihe 
Torkomnienden  Accord  [d  f  h]  fiir  einen  <>()-Dreik}ang 
in  erster  Verwechslung  zu  nehmen. 

b,)  Die  Folge  ufl,  oder  ^iii^i,  welche  bei  ver- 
W^chsciler  Lage  beider  Acporde  giiips  angenehm  klingt. 
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SS8i»  k.  8.  B.  Fig.  S88f,  k^  Bimmt  sich  in  der  Tbat  meist 
eivrmB  wonderlich  aus ,  wenn  beide  Aecorde  in  Grand- 

sei,  269.    Stellung  erscheinen,  wie  bei  den  Fig.  S61  n.  962. 

Vebrigens  ist  auch  von  dieser  Folge  der  Fall  be- 
merkenswerth  9  wo  die  Harmonie  I  oder  i  in  Quart- 
sextenlage erscheint,  welche  Lage  des  tonischen  Ae- 

({248«.)  cordes,  wie  wir  wissen  (§  840a.)  ,  dann  gewöhnlich 
die  Dominantharmonie  nach  sich  zieht,  oder  mit  anderen 
Worten,  wo,  nach  I  oder  i  in  zweiter  Verwechslung, 
gewöhnlich  V   oder  V^    zu  folgen  pflegt,    und  woraus 

268  «»  sich  dann  die  so  bekannte  Phrase  Fig.  268  a  u.  dergl. 

bildet. 

289.**'^  c.)  Von  III MI  gilt  §  24»  bei  c.)  Fig.  280. 

290C  d.^  Von  der  Folge  IVmii.     Siehe  Fig.  200i. 

In  Moll  giebt  es,  aus  bekannten  Gründen,  keine 
Harmonie enfolge  ,  welche  der  obigen  entspräche  ;  und 
deshalb  mnss  man,  um  Sätze  der  obigen  Art  in  Moll 
nachzubilden ,  wieder  Torubergehende  Ausweichungen 

*.  (f  257.)    zu  Hilfe  nehmen,  z.  B.  bei  k.     (Vergl.  §  237.) 

c.)  Die  Folge  V^IV,  oder  V#iv,  ist  gewisser- 
masen  das  Rückwärtsgekehrte  der  oben  berührtea 
Folge  IV^  oder  iv^Vj  kommt  übrigens  nicht  ganz  so 

291.  häufig  Yor  wie  jene.     Fig.  291. 

/!)  Von    der  Folge    ti*V,   oder   VI*V  liefern 

292  i,k.        Fig.  202t,  k,  Beispiele. 

(§  2>W,)  $')  Von  °vii^vi  und  •vii^VI  gilt  24Ä,  bei  g. 


B.)    yon  den  Hurmtfatceai e&rtttcn,  wo,    nmek   einem 
Dreiklmng,  ein  leitergleieker  Vierklmng  folgt. 

§    2»l. 
Die  möglichen   Fälle  dieser  Classe    sind: 
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(§2Sl.)  257 
t.)  Primenlblgen* 

/m  Dur: 

Ja  JfoUi 

S.)  Secnndenfol^en. 

/a  Unrr 

I^  ir  ^  iw  iir ,  III 4 Vt,  IV^  V\  V^  vi' ,  n  tf«TO%«vn#  It  ; 

1a  JfoUi 

i^*ii\      -       ,     .       ,iy0\\Yp\lt,      -       ,       .        . 

5.)  Tcrzenfolgen. 

in  Dttrt 
iMir  ,  11  #IVt,iii^  V  ,IV#  vf  ,  V#«vn%  ▼!#  It  ,«viw  ii'  ; 

1a  MoUt 

,•11^  It',       -  ,IT#VM,      -  9        -  »•▼IW««'. 

4.)  Qaarteiifol^en. 

1a  thirt 

I  «»IVt,  n*\\  tu  #  Ti^  ,IV<»°vii%  V<»  1 1  ,  ▼!  #  u^  ,«fiw  iir ; 

1a  JlffU: 

tt.)  Qiiinteafolf«». 

1a  Dur: 
I^  V  ,  II  #Tr  ,III#'VII%IV^  W  ,  V#  II'  ,  Vli^mVTwIVt; 

1a  JTotti 

I  #  V^  ,•!!  #V»,       -  ,        -  ,  V#  ^ll'  ,        .  ,\lW   IT'  . 

6.)  Sextenfolgen. 

1a  Dur: 

l4  ri" ,  n  /'m\inß  It  ,IV^  ii'  ,  Vmii%  ti^VV^"^  V'  ; 

1a  M^Ui 

IP\It,       -         ,       -  ,IV^»II%       .  ,VI«V%OTIW  V  . 

7.)  Septimenfolseii. 

1a  Dur: 

Jt!^yn\  uflt  ,m#  ii'  ,IVi»iii%V#IVt,Ti^  VS^viw  vi^- 

1a  M9II: 

-       ,.,.,-       ,V.ivSVI^VS*vii#VIt. 
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236  (Sd52.)     Leitertreme  Harmonieenfolgen. 

Wir  wollen  tob  diesen  Bammdiclien  Grunds chritten 
nur  dieses  im  All^remeincn  Anmerken,  dass  nur  bei 
denen,  welche  Secanden-,  Qoarten-,  oder  Sexten- 
fortschreitangen  bilden ,  eine  Vorbereitungp  der  Septime 
(S  i04J  (§  104)  möglieb  ist,  indem  nur  bei  diesen  der  Ton, 
welcher  die  Septime  der  zweiten  Harmonie  bildet,  in 
der  Torher(;ehenden  enthalten  ist;  weshalb  z.  B.  die 
Terzenfortschreitung  ii^IV?^  d.  h.  wo,  nach  demDrei- 
hlange  der  zweiten  Dnrstafe ,  der  grosse  Vierklang  der 
Tierten  folgt  (ii^IVt),  nicht  wohl  brauchbar  ist  f  oder 
mit  anderen  Worten :  d^r  grosse  Vierklang  der  vierten 
Stnfe  kann  nicht  nach  d^m  JDreJJdange  der  zweiten 
angebracht  werden ,  n.  s.  w« 

Weiter  wollen  wir  in  die  Wirdigung  all  dieser 
Harmonieenfolgen  im  Einnelnen  nicht  eingehen. 

Nur  etwa  ron  der  Folge  I^V^  oderi*V%  woUea 
wir  anmerken,  dass  sie  häufig  unter  ähnlichen  Ver- 
hältnissen auftritt,  welche  wir  oben  ron  der  Folge 
(§840.)       l^'V,  oder  i*V,  crwähirt  haben.    (§  248.) 


C« )  Von  den  ßarmönieehsekriiten^   w0,  nneh   einem 
Vierktmngt    ein    leitergleieher  Dreiklang    fülgt. 

{Cnden%en^) 

§    239. 

Jede  Harmonieenfolge  dieser  dritten  Art,  jeden 
Ilarmonieenschritt,  wo,  nach  einem  Vicr- 
klang,  ein  leitergleicher  Direiklang  folgt, 
nennen  wir  eine  Cadenz.  ' 

Eine  TJcberisicht  aller  denkbaren  Gmndfolgcn  dieser 
Classe  gewährt  nachstehende  Tabelle. 
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($952.)  SSO 

i.)  Prkieiirolfea. 
/it  Bur: 

2.)  Secttsdcnfolg^en. 

in  Dtir: 

If#  u  ,ir^  m  ,iir4V,IV^.  V  ,  V^^  Ti  ,  \i'  i^v«,«m%  I  j 

/a    Moll: 

-  ,     .      ,       -      ,iv^#  V  ,V%VI,VIf^ovu,       - 

3.)  Terzenfolgen. 

In  Dur: 
Iff  111 ,  iri^IV,iu'#  V  ,IV^#  VI  ,  V>Tii,  Ti^  #  I  ,«Tn^#  u  ; 

/a  jr»zit 

4.)  Qaartenfolgen. 
/a  IHcr: 

It)»IV,it^  V  ,m%Ti,IVf^°vu,V'^  I  ,Tr#  II  /Tir.'ui; 

Jk  JlfoZI: 

-  ,°u%V,      .      ,iT^^°fii,V%  t  ,V!t^«u,       .      . 

8.)  Quintcnfolgen. 

in  -Durt 

It#  V  ^n^^  TI  ,m'i»«Tii,IVtii  I  ,  V^#  u  ,  ti^  *  ni  ,i?tiivIV  ; 

Ja  mU: 

6«)  Sextenfolgen* 

im,  Bmr: 

It^  TI  ,u'^^TU>lll'#  I   ,IV^^  tt  ,  V  ^  MI  »TtSIV,^!^^  V  ; 

inmU: 

-  ,niVTu,      *     ,iT^^°u,     -     jVKj^ir,      -      . 

7.)  Septimcnfolgen. 

in  Bur: 

I1?^°\1I,II^#  I    ,uf  ^  II  ,VI*^lU,VMV,Vl'#  V  ,«TM':^TI  ; 

llt  JTof/: 

-  ,«ii'^  I  ,      -      ,       -      ,  V^^  IV  ,\IP.  V  ,       ^       . 
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iMO  (S  265.)    JUitertreue  Harmonieenfolgen. 

Wir  wollen  aber  diese  Yertchiedeneii  Ilarmonieeii- 
folgen  noch  weiter  abtheilen»  und  Ewar,  je  nackdea 
der  Vierklang,  naeb  welchem  der  Dreiklan|f  folfft» 

I.)  ein  Hanptyierklanf 5  —  oder 

9.)  ein  IVebenvierklang  ist. 
Ersteres,  d.  h.  diejeni|ren  Harmonicenfolgen ,  wo  ein 
leitergleicher  Dreiklang  nach  dem  Hauptvierklange 
folgt »  wollen  wir  Ilaüptcadenzen  nennen;  —  die- 
jenigen aber,  wo  ein  solcher  Dreiklan'g  nach  einem 
Neben  ricrklange  folgt ,  Neben  cadensen.  -^  So  ist 
SOS  i.  <dso  in  Fig.  883  der  Uarmonieenschritt  bei  i 

i.)  Jt.)  V)  m.)  aj  •.)  p.) 

i  n  i-^  >4 


r 


\^   I,  IVts^Tii,  in\  Ti,   u'     V,   It  IV,  •Tn^ni,    vi'^u. 


hpl^  m,         ^'^^^  Haaptcadenz;  —  die  heiky  /,  m  n.  %g,  aber  sind 
sämmtlich  Neben  eadenxen. 

§    288. 

In  Ansehmng  dieser  ganaen  Gattung  Ton  llarmo- 
nieenschritten  ist  es  sehr  fühlbar,  dass  nach  jedem 
sowohl  Haupt-,  als  Neben  vierklang,  am  natürlichsten 
der  Dreiklang  folgte  welcher  seinen  Sitz  um  eine 
Quarte  höher,  oder  um  eine  Dnterquinke  tiefer  bat 
als  der  Vlerkiang;  mit  andern -Worten:  nach  jedem 
Vierklang  erwartet  das  Gehör  am  natürlichsten  einen 
Quartenschritt  zum  Dreiklange  des  Tonei  i  welcher  um 
eine  Quarte  höher.ist  alz  derGmndton  jenes  Vierklanges. 
(§  SiSS.)  Von  dieser  Art  sind  alle  im  vorigen  §  unter  Nr.  4,  und 
S95.  die  in  obiger  Fig.  293  vorkommenden  Gadenzen. 

Weil  nun  diese  Art  von  Cad^nzcn  der  Erwartungr 
des  Gehöres  am  mebten  entspricht,  und  also  die  nntür- 
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Cadenzen. 


(§  254.)  941 


liditte  istt  «o  wollen  wir  fie  natftrliehe  Cadenzen 
nennen. 

Wenn  aber»  nuch  einem  Haupt-,  oder  Nebenvier- 
Jdang,  ein  anderer  leitereigener  Dreiklang  fol^rt  als 
der  nni  eine  Quarte  höhere,  z« B.  Fig[.  904,  204. 

S94i.)  It.)  /.;  m.)  «94i,lt,/,, 


»,  0. 


MO  ist  eine  solche  Harmonleenfolge  zwar,  nach  der 
Befriffbestimmung  die  wir  Ton  Gidenz  gegeben,  immer 
eine  Gadenz,  allein  nicht  die,  welche  das  Gehör,  als 
die  natürlichste,  erwartet  hatte,  sondern  eine  minder 
naturliche  $  und  da  also  durch  solche  Harmonieen- 
felgen  das  Gehör  seine  Erwartung  betrogen  sieht,  so 
legen  wir  dieser  ganzen  Gattung  den  Namen  Trug- 
cadenzen  bei. 

§    «84. 
Nach   dieslen   Unterscheidungen,   giebt  es  also  im 
Ganzen  vierlei  Cadenzen ,  nämlich  : 

i.)  Hauptcadenzen,  (wie  in  obiger  Fig.  905 j,    S95i. 
und  904i,  ky  l,  m;)  —  und  zwar  entweder      fi94j, &,I,i 
a.)  Naturliche    Hauptcadenzen,    (wie 

Fig.  993 1,)  —  oder  295 i. 

^Jitorie  der  Tonsetzktmst,  U  BA,  IG 
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243  ($  354.)      LeiiertiHBUe  tlafmonieenfolgen. 

«Olim.  b.)  Trug-ntiüfithdtnneht    (**»&••'•*» 

bis  m  ) ;  —  dann 
29,%Ä.  ».3*^«l*fe»<5adenacn  j    (itic   Pfgr.    99nA>    a.   fl^rgr. 

2911»,  «.  dattn   2Mrt,  o;  —  ihid  zwäf  Wieder*  Entweder 

205 It.  «.)  P(atürltchd  Nebencact^ttzen,  (Wr^'SOSA 

u.  f.,)  -*  oder 
S04ii,  •.     '•  ■"       *,7  Tflg-Xchencadenzen,  (wie^Wn^^.) 

Wir  if:o1]bn.4edc  dl^sar  GaHun^cn  um  nähenlarcji- 
i|p«*Kett7~»*Mrn^  jedocü  n^K?«  nem^rKe»)  diifl§r^i»  nTame 
uauleiLl.ikei!  ^uuIüfä»  S4:hritl&t2^11etii  iii«lkt^ett£A^twas 
Anderes  bedouf^l,  als  bei  tins.  Bei  Einigten  bat  er 
nämlich  eine  weit  eingeschränktere  ßedentun^, 
in<leiu  hin  dieseu  Xame»  mir  ihijcMjjjvn  Jlnrinfinieen- 
füJ^^  be{iü^£!li,  iTckhc  v^tr  Uaturtit-hc  llauf»li^^denz 
ncuiled^  (V*I  oderVwi.)  —  Andt^rt*  bmj>:i^«itik  gfc- 
braiiebn^  din  IVirnen  GitdrrU  ui  einem  MeiL  Jtifsg^e- 
d(?Hpter«it  fHnii  aU  i^ift  tn«l»m  At«  ituruiHJir  je  de 
JIafmaiii{!eiif{ii^G  vcraU'hen*  {  XamentfieJt  iit  dies 
der  ^'aU  ln.'i  ut'ü*»rcn  'fi"nti3«o»I*«rbeu  Srfirin.sfcIJfrii^*  z.  B. 
Momigny*,  Bcrton,  u.  a.  m/)  —  Wiedei:  andere, 
(t.  B.  Kocb  im  Ilandbocb  tl.  Comp,  g  lOfi  u.  179.) 
Tersttthen  .daranter  das^  was  -  wir  s|Ml»r  niit^r  des 
Alamea  {j^anse  Schlussforinel  werden  LBiin<e»  ler- 
nen, ^och  Andere  verbinden  mit  dem  Aoü^rncke 
Cadenz  an|vcfähr  eben  den  Begriff  wie  wir,  ( s.  B. 
Roass^au  ,  Dict*  de  Mtis.  n:  a.  fen. )  '  ^ 

Eben  so  weni^  und  Jaaek  .  .^ciii^r  ikker^intlinmemd. 
dnd  die  Auleren  in  Anse^oq^  des ..  Gebraiiches  der 
Ausctriicke  natürliche  Cadenz  —  l'ru^rcadenz  — 
Ycrmiedene  —  unterbrochene  C^denz'en,  u. 
8.  w. ,  worunter  gewöhnlich  Jeder  etwas  Anderes  ver- 
steht,  als  die  übriji^en.       "** 

.Ul»  ^eni|p»tens  i|i  Uftft0.4r'^f  ,l;bcbrie.Spi^acllTeI'^ir- 
rnng  zn  vermeiden  ^  ist  es  sehr  nöl^i|r ,  cfen- Le^qr  sa 
bitten,  bei  Lesung^  dieses  Buches  die,  in  den  vor- 
slehendefa  Paragrapben  f^g([ftf)ttelFten  Bef>^riffe  und  B«- 
de«tan||^B  der  Ausdvüeke«  re«Jit  fectzuhaltcnlL 
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JüwpUaimznu      '.     CS  255.)  84S 

Et  ist  übtrlianpi  immer  finereelit  mifsliclie  8|ic]ie  um  den 
Gebra^öK  T^ii  Kunsbv^rtem ,  urelclie  schon  Von  Anderen  in 
einem  .M4effenf^inmf'  g^ebmudbr  wordek  lind^  ivie  dies  niclit 
allein  bei  den,  AnsdrücJI(cn  Cadeiiz,  Te^miedene  Cadenz, 
Trnj^ead^nx;  ti.  dgf.,  ion dem' fast  htl  alleA  mnsibalischen 
Kun/^A^tM  4^  ;^aUi4ft  •.fta^i!^  n^M  ^a«  dabei  befircbten, 
dass  jeder  Leser,  je  nacndem  er  einem  solchen  Kunstworte  bis- 
her die  eine,  oder  die  andere  der  yersebiedenen  üblichen  Be- 
deutuii|fc»^,,bfijEuJjffßan,^if^fAn^  T^ajfT,  .:41lc)t  £oj«fabren  werde, 
darunter  immer  das^  Gewoiinte  zu  verstehen,  dnRs  also  leicht 
Don  Oret  odev  TietiiI.lnetii«jecl«r'«t«rMr  Andef«s  «nter  demselben 
Kuns^rortq  yerstehen  wer^dc.^nd  neUeicht  keiner  .das»  was 
der  Schriftsteller  damit  gemeint  hatte. 

Ank  diii«iB  GhstobtB|»«nole-'betiSH)b«et>  sollte  nan  fast  jedem 
wissenschA^lichien  Schriftsteller  «rathen;,  sich  lieber  gleich  eine 
gans  'ii'etf^  eifj^eüe  ItfermlnolOgieV  nnd  zu  Seinen 'Begriffen  gleich 
eben  so  riele  neue  Kunstansdrücke   zu  erschaffen. 

Nur  das  Bestreben ,  so  Tiel  wie  möglich  alles  Vorhandene, 
wenn  es  irgend  liranchbar  is4,  auch  beizubehalten,  nnd  selbst 
den  Anichfiin  TOn  .Nenetmigssndil  moglifhsljin  Tczmeiden ,  hat 
mich  bewogen,  ntir  so  wenige  neiie  Kunstwörter  einzufuhren,  wie 
ich  gtethnn,  nnd 'jedes  seb^  bfest«KMi44| '  Knnstwort  so  Tiel  wie 
möglich  in  dem '8in<(e  zu  gej^rauchuii  in  welchem  es  bisher 
am  gew4tfinU4lMt|n  |(ej>rau$]|it  kü'weriek  fttegte. 


X .* 


.     '•     '*  1:)    Hdd^tcadeiizieti. "     ' 

§.    28» 

Haupteadens  ist,  ylfeimn  6o  %b€ii  (esagtj  jedes  leiter- 
treve^  Folgen  eines  Ilreiklanges  naek  einem  Hanpt- 
^jefrklange.  Sie  serf aUt  i^  «wei .  G^ttuAfeB :  natür- 
Ti  c  h  ^  Hiktiptcäd'enzen  a .  und  T  r  n g  -  H anptcadensen. 

nTatürllctie  Haupteadens  ist  dcur  Sehritt^  wo, 
taracli '  dcitf  Dominanten-  oder  Hanptvierklange »  die 
tonische  Harmonie  (also  in^Dur.  der  grosse,  in  Moll 
der  Id^ine,  Breiklan^ *dcr  ersten  Stufe)  folgt;  oder 
knrzcr:  es  ist  die  Ilarmonieenfolge  ¥^^1,  oder  V^i^i. 
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S44  ({  25S.)    L0iterireM9  Jimtmmätenfolgen. 


Sie  kat  far  das  jGcIidr  ^tirat  besonders  EatacLei- 
dendes  ,  Bestimmendes  ,  oder  Befriedigpen  des  j  wovon 
der  Grund   vlelleiclit  darin    liegt ^    dass  sie    i^tis    swei 

(§123.)        ^csentliehsten  (§  iM)  Ilarmimieen   der   ToMrt   be- 
steht»  deren   Erstcre   ülicrdies  die  am  allerwenigsten 

(§  i^B.)       mehrdeutige  (§  i58),  die  LetiHere  aber  die  tonische 
selber  ist. 

Am  meisten  befriedigend  trnd  entscheidend  i^t  sie, 
Trenn  die  beiden  ilarmoniee»«  ana  deinen-  sin  .beateht, 
in  ihrer  Grbnd stellang  Erscheinen ,  — '  Torziglich 
dann  9    wenn    im    sweiicn.   Adeor«) 'niicb  -  nngleicli'    die 

S9i$t.<r, (»IN.  tonische    Kote  '  snoberst   lit*fft»    wie  in    Flg.  20Si%   k, 

8901.)  Ä.)  M    ..  »••) 


»f 


196«-/: 


iL 


l  gly  i 


i'    A. 


■  ü» 


m 


CtV     t      I  «:V»     «     1 

weniger ,  wenn  dies  nicht  der  F*U  ist »  wie  bei  n  bia  q. 


Noch  mehr  ron  ihrem  Nach ^Irncke  /  Ton  ihrem  entscheid 
denden  Charakter»  verlieren  diese  Gadenzea  dadnrch, 
wenn  die  Harmonieen  worans  ale  besftehen,  oder  nuch 
nur  eine  derselben»  in  einer  Umgestaltung  ersehei- 
nen,  e.  B.  in  rerwechselter  tage,  wie  in  Fig.  296«./» 
^^W«.;  h,)  t.)  d.)  '         e.)  f\ 
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Trmg  -  HttnpUaäeHzem.         (S  256.)  S4ö 

•der  wenn   dem    IIaiiptvierldan(r  ein«  Nono  beijfefagt 

mrd,  wie  bcif-m  296  «^n. 

5J  *.)  Ij         *f.)         i.)         m.)  lt.; 

ty^igi.Ti'iTt'iii'iiiiT!'^^ 

Je,  d«8  Beispiel  bei  m  beweiset,  daet  eiue  Cedenz,     ^ 
worin  der  Hauptvierklang  mit  kleiner  None,  in  yiertcr 
Verwechslung   (iter   B.   §    87}    ersebeint,    fast  übel-     (§U7.) 
klingend  su  nennen  ist  —  Noch  übler  war'  eine  solcbe 
Cadenz  in  Dur,  wie  bei  n»  aus  dem  schon  aas  §  80     n.  ($  80.) 
bekannten  Grunde. 

Man  kann  die  Cadenzen  der  zuerst  erwähnten  kräf- 
tigeren und  Yolikommneren  Art  Tolikommene,  die 
minder  kräftigen  aber  nnyolikommene  Cadenzen 
nennen.     (  Vergl.  auch  den  §  504.)  (S  304.) 


h')    Trmg'Hmttptemdemiem^ 

§  «M. 

Die  bisher  erwäJ^te  Art  von  Hauptcadcnzen  ist 
lue  natürlichste  von  allen ;  sie  entspricht  am  meisten 
der  Erwartung y  welche  jeder  Hauptvierklang  erweckt. 

Man  kann  indessen  naeb  einem  UanptTierklang  auch 
w«ilil  einen  anderen  Breiklang  folgen  lassen.  Da 
aber  eine  solche  Grandfolge  immer  weniger  natür- 
lich ist  aU  die  nntnrliche  Cadenz,  (.indem  das  Gehör 
nncL  der  Harmonie  V^  immer  eher  die  tonische  Har- 
■iOMie  erwartet  halte  9  und  also,  wenn,  an  deren  Statt, 
ein  anderer  Dreiklang  erscheint,  sich  in  dieser  Erwar- 
taog  betrogen  findet ) ;  so  heissen  alle  solche  Harmo- 
M^enschritte ,  wo »  nach  einem  Uauptvierklange ,  zwar 
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S40  ($957.)    Leiieritme  Harmoniefimfolgen. 

ein  leitergleicker  DreiUanj^,  aber  nickt  der  toniscbe 
selber,  folgt,  Trug-IIauptcadenBeii. 

Man  nennt  sie  ancb  oft  Tragscblüsse ,  anch 
wobl  nnterbroebene  Ca'denBen.«— Wir  aber  meiden 
diese  letstere  Benennung ,.  als  sweidentig ,  weil  andere 
Tonlebrer  eben  diesen  Namen  wieder  einer  ganz  ande- 
ren Art  Ton  Harmonieenfolgen  beilegen,  wclebe  wir 
unter  den  Namen  Termiedeae  C^d^iiaen  werden 
kennen  lernen. 

§    «8». 

Trag-IIanptcadenz  ist  also  derjenige  Aarmo- 
nieensebritt ,  wo,  nacb  einem  Ilauptricr- 
klang, ein  anderer  leitergleicher  Dreiklang 
folgt  als  der  toniscbe;  also 

In  Dur: 

V^^vi,  •Wrii,    Y'ni,    V^mi,    VVIV; 

InMoü: 

VWI,    Wrii,    VV>n,       —        VMv. 

*2  3*  5*  *7 

In  Moll  wieder  eine  wenigeV  al$  in  Dur,  weil  auf  der 
dritten  Stnfe  der  weichen  Tonlirt  keine  Harmonie 
ihren  Sitz  hat. 

Die  gewokulichste  Art  Ton  TMip<>  lianptcadens  ist 

diejenige,  welche  einen  Seeondeniehritt  bildet;    also 

^97ad.       in  Dar:  V^ti,   und   in  Moll:   Y'^VI.  Fig.  9»7  a^d. 

In  diesen  und  ähnliehen  Gestalten  kommen   sie    »ehr 

känfig  Tor;   seltener  und  minder  gnt  in  Umgeatnltun* 

e-m,  gen,   z.  B.  in  Verwechslangen ,   wie   bei  e*iit,    oder 

n-v,  mit  beigefügter  None  zum  HaoptTierklange  bei  n-v.— 

Manche    dieser   Beispiele    klingen    nur  um   desawiilea 

weniger  unangenehm »  weil  das  C»eher  sich    dienelbcs 
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Truf-HMpt€MUmB0n.      (S  257.)  S47 

auch  auf  eine  andere  Art  crkUren  kann  als  für  Trug- 
cadenzen,  nämlich  entweder  für  Ausweichungen  durch 
Hilfe  der  Sextquartenlagc  ,  wie  bei  m,  oder  auch  für     207  m. 
blose  Durchgangsaccorde ,  wie  hei  r»  ,  r 

Zuweilen  lassen  sich  jedoch  solche  Trugcadenzen 
aach  in  Verwechslungen  mif  glücklicher  Wirkung  an- 
bringen. Ein  «ehr  wirkungsvolles  Beispiel  dieser  Art 
gieht  uns  J.  Ilaydn  (gleich  im  Anfang  seiner  Ouver- 
tnre  zur  Schöpfung)  Fig.  208,  wo  beide  Ilarmo-  M» 
nieen  in  erster  Verwechslung  erscheinen.  Ein  anderes 
Beispiel  einer  solchen  Trugcadenz ,  wo  der  Hauptvier- 
klang in  zweiter  Verwechslung  erscheint,  zeigt  Fig. 
5i09,  —  und  eben  so  glücklich  ist  in  Fig.  oOO^ zweimal  209,500. 
die  Harmonie  VI  in  erster  Verwechslung  aufgeführt. 

Noch  ein  anderes  Beispiel   der  Trugcadenz  V'^*^!, 
in  vervfechselter  Lage,  und   zugleich    mit  beigefügter 
None,    findet  sich  in   Fig.   501    im   Aien   Tacte,   wo,      501. 
nach   6fö'  mit   kleiner  None  in  erster   Verwechslung, 
©  gleichfalls  in  erster  Verwechslung,  folgt.  -^  (Freilich 
«iler  lasst  sich  der  Harmonie enschritt  vom  vorletzten 
c«m  letzten  Tact  auch  wohl  noch  anders   erklären  als  ' 
für  fis:  V^#VI;   wenn  man  nämlich  den  Tcm  Eis   im 
Bass  etwa  als  blos  durchgehende ,  also  als  haiimonisch 
gar'  nicht  geltende  Rote   ansehen   will,   so   wäre    die 
Harmonie enfolge  alsdann  jiz  V  zu  IT.  -^  Oder  maü 
konnte  anch  fuglich  die  iC-Harmonie  des  letzten  Tactei 
schon  wieder   als  I   der  ursprüngKchen ,  noch  unvei^- 
^€s«eaen  Tonart  jD-dur  ansehen ,'( nach  §  211)  und     (§811.) 
dann   wäre    die  Harmonieenfolge  entweder   fis :  V^   kü 
11:1,  oder^.V*«uI>:I.)  ' 

Weitere    Beispiele    dieser  Art  Yon  Trugcadenzen 
gewähren  die  Figuren  S03-3Ö4.  502  504. 
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it^  (S  359.)    LeiieriremM  Harmohiienf^igen. 
§    9118. 

Weit  seltener,  alt  die  bislier  erwaknten  Trug- 
üauptcadenseii  V^^vi,  oder  Y^^YI»  sind  die  iil>ri{[eii 
Bögliclien  Falle  dieser  Classe ,  namlicb 

in  Dur:  V^^vii,  V'^u,  \Um,  VMVj  —  und 

inMoU:  V'^«vu,  V^oii,     —       V%iv. 

Was  Euerst  die:  V^^<^tu  in  Dnr  nnd  Ifoll  betrifft, 
so  kann  Ton  einer  solchen  Harmonicenfol|^e  eiyentliek 
jar  nicht  die  Rede  sein;  denn  wenn  das  Gehör  erst 
Y^  (gehört  hat,  s.  B.  ®^  9  so  nimmt  es  den  darauf  fol- 
genden verminderten  Dreiklanip,  i.  B.  ^j  gewiss  eher 
für  den  fortwährenden  HanptTierklang  ®S  also  für  V% 
als,  für  einen  wirklichen  verminderten  Dreihlang  ^py  ^vn\ 
(§S4B.)  Was  wir  im  §  246,  hei  e.)  von  der  Harmonieenfolge 
V^^vu  gesagt,  tritt  hier  in  noch  verstärktem  Mase  ein. 

§     88». 

Beispiele  von  der  Trngcadens  V^#u   enthalten  die 
SO»«-/,  «.j».  Fig.  SOS  a  bis  p.     Bei  a  bis  p  ist  dem  HanptvierUang 
eine  grosse  None  beigefugt. 

Diese  aämmtlichen  Harmonieenfolgen  sind  aeUesi 
von  ausnehmender  Wirkung;  nnd  da,  wo  sie  dem 
Gehöre  nicht  anstössig  sind,  liegt  die  Ursache  oft 
auch  darin,  dass  sie  ihm  eigentlich  als  etwas  Anderes 
erscheinen,  und  nicht  als  Y^^u;  nämlich  entweder 
als  Ausweiofaungen  vermöge  der  Sextquartenlage  ,  oder 
^auch  als  blose  Durchgänge. 

Dass   sich  indessen  solche  Harmonieenfolgen    dock 

in  wirkliche  Anwendung  bringen  lassen,  »eigen  nnter 

30G ,  307,    andern  die  Fig,  306  u.  507.    Auch  in  Fig.  508  findet 

man  eben  diese  Harmonieenfolge  in  der  That  nait  trel* 

lieber  Wirkung  angewendet. 
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Trug-Banpicadenzen.        (Satfo.)  M(^ 

Ob  CS  ftbriffeBs,  un  diese«  Ictetere  Exempel  «u 
erlUreii,  um  dessen  HannomeeBfold^  und  SUaaeii- 
fuhrnng  erst  m  rechtferiigco ,  und  »nletzt  classwch 
nnd  ßcniia  su  finden,  -  ob  es  dszu  so  knnstrcicber 
Suppositionen,  Fictionen  und  Ellipsen  bedarf,  ^le  die, 
welcbe  der  Verfasser  eines  Aufsatses  in  Nr.  «6  der 
Leipziger  allff.  nrns.  Ztg.  t.  1811  aufbieten  «n  «ässen 
glaubt?  werden  wir  weiter  unten  nocb  näbcr  bisruhren. 
leb  wenigstens  finde  darin  nicbts,  was  aueb  nur  scbein. 
bar  einer  wabren  Regel  widerspräebe ,  und  folglich 
nicbts ,  was  erst  einer  so  gekünstelten  Erklärung  und 
Becbtfertigung  bedurfte. 

Beispiele  der  Trugeaden«  V^  #1i.  liefert  Fig.  509.  509.  i. 
Aucb  diese  sammtlicben  Accordenfolgen  beissen  ebea 
nicbt  Viel,  da  das  Gebor  aucb  bier  den  verminderten 
Dreiklang  •(>  gerne  für  eine  Fortset»ung  der  Harmonie 
S' ,  nur  mit  ausgelassener  Grundnote  und  Ter«  und 
beigefugter  kleiner  None ,  annimmt.  Indessen  kann 
doch  aucb  diese  Art  von  Harmonicenfolge  vielleicht 
einmal  mit  Wirkung  angebracbt  werden,  s.  B.  Fig. 
510  u.  511.  510.511. 

§  aeo. 

Die  Tmgcadens  \Uin  klingt  immer  etwas  fremd; 
scbon  darum,  weil  darin  der,  schon  an  sieb  selbst 
weniger  alltägliche,  Dreiklang  der  mten  Stufe  vor- 
kommt. Flg.  512.  —  In  Fig.  515  erscbeint  dieselbe  511,  515. 
flarmonieenfolge  mit  beigefugter  None  sum  Haupt- 
vierklange. —  Wenige  dieser  Accordenfolgen  klingen 
gut,  und  diese  wenigen  nur  darum,  weil  das  Gehör 
sich  dieselben,  wie  bereits  erwäbnt,  als  etwas  An- 
deres erklären  kann.  —  Nicbt  besser  sind  die  Bei- 
spiele,  welche  man  in  Kocbs  Handbucb  der  Harmo- 
nie §  187  unbedenklich  aufgestellt  findet,  Fig.  514.—  514. 
Eher  lassen  sich  andere  Lagen  nnd  Umstände  aof- 
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^ifO*  CS  26aO    Leii€rtr0(tc  Uarmoni^enfolgen. 

finden,  unter  weldie«  die  Folge  \Uux  swm*  nicht  all- 
täfltck,  über  doeb  aneh  nielile  wenii^r  alt  «naaganebm 

5iö.  Minift,  «.  B.  Fiff.  51U,  snmal  wenn  man,  darch  etwas 

lane^samc  BewegUDg;,  dem  Gehöre  Zeit  läsat  sich 
darein  EU  finden.  —  Auf  ähnllcha  Art  findet  mau  diese 
Harmonieeufb%e  mit  grlüeklichem  Erfo%  angebracht  in 

316.  Figr.   5ie.    —    Ein  ahnliches   Beispiel    findet   man    in 

5*7-  Fitf.  317. 

§  aei. 

Von   der   Cadenz  V%IV   oder  V^it,   wo  nämlich 

nach   dem  UauptrierUanffo    der  DreihlaD{f    der   vier- 

31Ö.  ten  Stufe   folfft,   finden    sich   Beispiele  in    Fi^.  518  5 

«m.  und  «war  tou  V^^IV  unter  a  bis  ^».—  und  von  \Uxj 

»-jr-  unter  n-y.  '' 

Auch  diese  sämmtlichen  Folgen  sind  von  zweideu- 
tigem Werthe ,  und  naw  mtt  Sorgfalt  und  Behutsai|iLeit 
angebrlchl^  können  sie  zuweilen  von  Wirkung  sein, 
319-591.:  wie  etwa  in  den  Fig.  519  bis  521.  —  Auch  das  bereita 
301. (§807.)  als  Fig.  501  angerührte  Beispiel  lässt  sich,  wie  im  §  257 
am  Ende  auch  bemerkt  ist,  als  eine  solche  llarmonieen- 
folge  ansehen. 


2.)    ]\ebencadeiizeii. 
§    262. 

Nebencadenz  nannten  wir  denjenigen  Ilarmonieen- 
schritt,  wo,  nach  einem  NebenvierUang ,  ein  leiter- 
gleicher Dreittlang  folgt. 

Die.jVebencadenzcn  zerfallen,  eben  so  wie  ihr  Vor- 
bild, die .  Uauptcadenzen 9  in  natürliche  Neben- 
cadenzen,  und  Trug- Nebencadeuzen. 
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m,)    Natfirlicht    NebcneadtnBen. 

g  a«5. 

So  wie,  ^ nach  jedem  HanptTi erklangt,  am  natür- 
lichste!^ der  Dreiklang^  folg^y  ifelch^r  um  drei  Stufen 
höher  als  jener  seinen  Sit«  hat  (§  8^5)»  eben  so  (S  ^^^O 
folgt  auch  nach  jedem  Xeb  envlerklang  am  natür- 
lichsten der  um  drei  Stufen  höher  residirende  leiter- 
gleiche Dreiklang. 

Eine  natürliche  Nebencadcnz  ist  demnach  die- 
jenige Ilarmonieenfolge  p  wo  ,  nach  eineni  Nebenvier- 
klange,  derjenige  leitergleiche  Dreiklang  folgt ,  welcher 
um  eine  Quarte  höher  seinen  Sitz  hat  ajs  ieuer,  oder 
mit  anderen  Worten,  wo  nach  einem  NebenTierklang» 
ein  leitertreuer  Qnartcnschritt  sa  dem  um  eine  Quarta 
höheren  Drciklange  geschieht.  Dies  ist  der  Fall  in 
den  Fig.  522  bis  524.  383 -89i, 

322.)  525.)  322,323. 


324«-/. 


C:I  IV2f.<ViiAi^ti,    tt'*V,    nav,  <»Tii^m,  Ti^^i 
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WI4  (  S  244. )     LeiiiHin^e  .Bmtmßnieenfolgen. 

'  i  Folfj^ende  Tabelk  gewälirt  eine  Uebersickl  aller  «ö(- 

licken  Htrinoiileeascliriile  dieier  Gattiiii{vi    . 

In  Jhtr: 

IfilV,    uU\^    üi'iyi,    IVt^Sa,    ti^u,    «VirMu, 

\^  V-X  v^  \^y  K^      •'  K^ 

•4  *4  '4   -  *-  4"  -4  '4 

In  Moü  : 

a  4*  *'    ~   •  i       ' 

(In  Moll  wUder  weiiigtc  als  In  Dur.)     ..       ^  > 

%    264. 
Insbesondere  ist  Ton  der  Cadenc  <>u^^ V  zu  bemer- 
ken, dMS-der  dari|i  enthaltepie  Vierklang  mit  kleiner 
Quinte^  me    inx  ytximti » "MitiSif  dufA  p^th^Ua^^-^t 
Tera,  und  dann  ^ewöbnliek  .a^ck  mit  Nmie »^aüq^atalr 

5S4ii-iia.     tet  ersciseintp'«.  BL  jn  tli'ig.  i}t4  ü.bts  9tK*      '  '  t     ' 

Hier  koniMn  wir  nnn  gelegieMlick  näber  vM  >«'tS|e^ 

(§  148.)  beienckten,  waV  wir  ft-ukerj^J  148,  Ifr.  7)  nirt'  as^ 
lukren  konnten:  nämlick  dass  solcke  Krkoknnop'  der 
Ters  eine  Eigenlieit  desjeni|pen  Vierklangpes  ist ,  wel- 

^  cker  anf  4^r  aweii|eA  Holktufe  residirL    l>er  Beweia 

davon  liegt  eben  fl^rin,  "dass  diese  Omgestaltan^rsi^it 
grade  derii  VjerHanpt  mit  kleiner  Qoiate  so  ji^arlick 
ist,  widcker  jn  -de^  Hawni^nieenfalge  ^i^^V  (s.  B.ln 
a-moU  in  der  Folge  ^^^^S)  Torkomtel:;  niclut  nbor  auck 
dem,  welcker  in  der  Folge  ^tu^^iu  (c.  F.  in  C;dur: 
^^i^e)  erscheint  $  I  inde^K  jIm  Gehör  ^  nac^i  einem  4itrck 
Erköknng  der  T>rs  .  mn^e^ttfteten  ^^ ;  nBenUt  suckt 
den  in  der  bisherigen  Tbdart  C-di)r  Tonfindlicken  vrei* 
cken  e-Dreiklatag  erwartet ^  aondl^rli  yielmekriieatiinmt 
den ,   der  bwkerlgen  Toiuirt  fremden  «nd    der  Tonart 
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a-moU  elgencffl,  bai'teik  <^-Dreiktaii{^  (viergl.  Fig.  584     524iw,m. 

nn  und  oo)i  Beweis  Cfemfip)  dass  es  die  Harmonie  <>|^% 

sobald  ea  dieselbe  mit  erböbeter  Terz  aaltreten  bort» 

nicbt  mebr  als  Yierklang:  der  .siebenten  Darstufe,  soi»- 

dera  als  d*:^u%  Ternimihit    <  vergl.  %  90fl),  dass  ibm     ((9M.) 

also  die  Erhöbun^  der  T^ra  tnt  ein  ebarakteristlscbes 

Rcnn,zeicben    desj  cnigen  .  Vierklan^^es    mit    kleiner 

Qainte   gfilt»   welcber    auf   der    zweiten   ]lf ollstufe    %fL 

Hanse  ist.     (  Vergl.  i.  Bd.  Taf.  8.) 

Oasa  übrigens  wobl  ancb  in  Sälaen  ans  barter  Ton- 
art zuweilen  yorüb ergehend  Zusammenklänge  vorkom- 
men, die  einem  Aceord<^*  der  oben  be^procbenen  Art 
gleicb  seben,  »b«r  avf  gnna»  anderem  Weg«,  namlieh 
d«j;ck  Crpiedrong  dar  Qiiinte  de« .  ly^cbseUominantf 
accordes  entstanden  sind,  baben  wir^. bereits  früber 
erwäbnt.     (§94.)'  ..'...-       (894.) 

So  wie  die  Hanptcadenzcn  In  verwecbsclten  Ligen    ' 
nnyoUkommener  sind  als  in  Gi^ndstellung,  eben  so  ist 
dies  djQr  Fall  bei  den  Neliencadenzen.    Besondera  nie 
vollkommen  sind  sie  ^  weiyi  der  Yierk|aiig  .  f n  zweiter 
.YerwevVslung  nracbeint»  Fig.  384.  w^c,  be^  g;  -»-fWfit    524 y, 
besselr  scbon,  in  erstef  Verwechslung ,    frio  bei  A»  —     A. 
oder  auch  wohl  in  dritter,  wie  bei  i.  i.  • 

Aber  auch  der  nach  4o#  Vierklange  folgende  Drei- 
kjlfng  eirs«beint  bMp.er^jff.  I}^if|er  Grt^ctstettiing»  ab  in 
Verwecbslung 5  zjimal  p  nweifer ,  bei  k,  L^    ,  .^     jt,  I; 

Nur  von  d.^r  C^denz  ^i^'/jv.^t  das . BefOfidere  z^ 
bemerkep ,  di^ss  ^  wenn  dabei  ^er  ers|ere  Af co:^d  mift 
efböhter  Terz  erscheint,  bei  demselbe^,.  die  Lage 
zweiter  Verweebsluiig  •  durch^ius  nicbt  nMingfJ|haft  ef^ 
seheint.    ,(  Siehe  §  0|  i  bei  B.)  ,  (l^tO 

Noch  vielfi  Beispiele  von  natürlichen  Nebencadenzen 
enthält  die  nennte  Notcntafel  des  1.  Bandes. 
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SttO  (Sdtfr*)    L€H€rir€m0  Barmmueenfolyen. 

S    2106. 

r§9tf3.;  Truer-Nebencadens  ist  (nach  dem  §  2»5)   der 

HarmoiiieenscIiriU,  wo,  nack  einem  NebenTierklang^  ein 
anderer  OreOdanf  folgt  al«  der,  welcher  drei  Stofen 
höher  als  der  Nebenvier^lany  reaidirt. 

Die  möglichen  Fälle  dieser  Art  stellt  nachstehende 
Ti^elle  Tor. 

In,  Dur:   i, 
If  *  I  ,    I^  #  11 ,    It  *m,    IT  #  V  ,    W  #  VI ,    I^  ^«vii ; 
u'  f  n  y    u^  #  111  f    u^  flVj    ii'  f  Ti ,     ii'  ***vii,    u'^  ^  I   ; 
iii^^iu,    lu^^IV,   ju^^V,    lu^ ^TU,    in^ ^  I  ,   ui^^  11  ) 
IVMV,  IVir^  V,  IVt^vi,  IV?^  I  ,  IV^i^u  ,  IVt^iu  ; 
vi'  ^  Tl  ,    Vi'  /^Vll,    Vi'  ^  I  ,    Vi'  ^  m ,     vi'  1^  IV,     vi''  <!  V   ; 
•ni'^^ra,  ^^Tu'^  I  ,  ®vii'ä^n ,  <>vu'i»IV,  ^Nrii^^  V  ^  «>vu'^  vi  . 
1  3  3^67 

In  Ihüi 
•ir^<»li,        —     ,   «iiNiT,    *>u'*fVI,    "ki'^^vn,    ^n'tf  i    ; 

IT^MV,     1V'#V,    Iv'i^Vl,     IT^^  I   ,     iV'^^^ll,  — -        ; 

•  Vlf^VI,  VW^vii,  Vlf^  I  ,       —     ,  YV^ir ,  Vlti^  V  . 

1  2  3  B  6  7 

Diese    sammitichen    Rarmonieenfolgen    hSden    ein 

•  siemlich  nnfirachtbares  Feld,  Indem  nur  selten  eine 
Cadens  dieser  Art  mit  Wirkung  anzubringen  ist.  Ben 
lleweis  Unfern  selbst  die  Beispiele  voiA  solchen  Feieren, 
welche   man  in  Lehrbüchern    angeÜkhrt    findet,    z.    F. 

(§187.)        bei  Ro6h  (im  Handbuch  der  Harmonie,  §  itt7)  Fig. 
898 -SSO.      338-330.  —  Eher  mögten  solche' Harmonieenfolgen  in 

S92S-337,     €estalten  wie  bei  388  bis  387,  und  331,  tu  ffebraucken 

331. 

sein. 
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Ntltneadenzm.  ($  S68*)  967 

S    868. 

Eine  besondere  Beachtung  yerdient  die  Hanno- 
nieenfolge  u'^I  oder  ^u^^i,  wenn  dabei  die  Harmonie 
I  oder  I  in  Quartsextenlajfe  auftritt,  wo  dann  von 
dieser  Fold^e  dasselbe  gilt^  was  wir  (§  280,  bei  b.)  ({200.)' 
in  Ansebnng  der  Folge  u^I  oder  ^'u^i  anführten»  Fig« 
552.  552. 

Aucb  erscheint  in  solchen  Fällen  die  Harmonie  ^u^ 
dlenfalls  mit  wiUkührlich  erhöhter  Terz,  Fig  535.  555. 

Mehre  Beispiele  findet  man  auf  der  achten  Noten- 
tafel des  i.  Bds. 

VntereTlieorifteii  glauben,  Aecordenfolgen  der  im  Torttehen» 
den  §  enrAKnten  Art  nicht  fAr  ii'^sl  «der  ^ti'st  erkennen  %vl 
djirfen ,  «ondem  sie ,  —  freilich  nof  eine  sehr  nnnSthig  hnnft- 
reiche  und  mühselic^e  Art,  —  für  etwas  gans  Anderes  deuten 
Bu  müssen;  und  swar  aus  folgenden  Gründen: 

Fürs  Erste  meinen  sie,  diese  Aceordenfolren  würden, 
wenn  man  sie  als  ®ii^si  erklärte,  einen  tJntersecundenscliritt  der 
Grundharmonie  enthalten ,  welcher  ja  doch  Ton  den  probatesten 
Auetoribus  Tcrboten  sei.  (Anm.  zum  §  842.)  Um  sie  nun  Ton  (§2429Ajun.) 
solchem  Vorwurfe  freisprechen  zu  kdnnen ,  ersinnen  sie  iweierlei 
Ausreden.  Es  seheint  zwar»  sagen  sie,  als  folge  in  solchen 
Fällen  nach  der  Harmonie  ii'  oder  ^ii''  die  Harmonie  I  oder  i; 
allein  man  muss  das  so  erklären,  («.)  als  folge  auf  li'  oder  *ii'' 
eigentlich  V,  dies  V  sei  aber  nur  —  ausgelassen ;  —  oder  (6. ) ,  so« 
als  sei  der  Qnartscxtaccord,  hier  nur  ein  Vorhaltsaecord,  dessen 
Grundharmonie  also  nicht  I  oder  i,  sondern  Jf  oder  V^.  —  Ick 
muss  sagen ,  dass ,  wenn  ich  an  jenes  Vcriiot  selber  glaubte ,  die 
Art,  wie  die  fragliche  Accordenfolge  gegen  den  Vorwurf  der 
Uebertretung  desselben  in  Schutz  genommen«  wird,  zsieh  sehr 
unbefriedigt  lassen  würde.  Uebrigens  glaube  ich,  schon  in 
früheren  Anmerkungen  genug,  sowohl  über  den  Einwurf  selber, 
als  über  die  beiderlei  Vertheidignng,  dagegen,  gesagt  zu  haben, 
um  hier  einer  ausführlichen  Beleuchtung  des  ganzen,  unnöthig 
kunstreichen  Gewebes  überhoben  sein  zu  kdnnen. 

Zweitens  finden  die  gelehrten  Tonforscher  in  solcher 
Aiecordenfolge  eine  „stillstehende  Septime**,  und  haben 
\iele  Noth,  dies  Stillstehen  mit  den  Hegeln  zu  ▼ercinbaren, 
welche  sie  Ton  der  Fortschreitung  der  Septime  nun  dock 
einmal  ersonnen  haben.  ( Leipz.  allgem.  mus.  Ztg.  XII.  Jahrg. 
Vi.  i>8  tt.  f.  S.  921.)     Wir  werden  Ton  dieser  „stillstehenden 

TTluorU  der  Tonset%kwut.  9.  Bd.  17 
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Acplime"  in  der  Lehre  Ton  4i^ flHndbi«iifikIiniiig  sprechet.  (Ana. 
(8  520,092,  *.  S  31U)  u.  592.)  Hier  nur  so  Tiel':  wenn  in  diesem ,  so  M\ir  m 
Anin  )  Ihasc^nd  andern  ,  tAf^licIi  VorkMlMtttM»  Fallen  ,  die  fteptine  sich 
nicht  forthcwffit,  so  hatte  man  'wohl  am  besten  geihan,  die 
Repol,  jede  Septime  müsse  sich  forthen eg^en ,  lieber  nicht  tu 
lii*che«.  Auch  hier  kitte  man,  wie  io  so  Tielen  andercn-iFAllea» 
BUfleich  mit  der  nnnöthigen  Regel,  auch  die  unnöthige  Mühe 
|respart»  schlechte  Ausreden  und  Entschnldigungeii' sogenannter 


D.)  f^dH  deikefi  Biirm^Hie^n$e*kritiemt  wo*  mach  einem 
Vitrklmny  ,  ein  anderer  aus  derselben  Tonart 
filgf.    f£eif#rfr#»e  C tidink9ernieidunfß.eM.) 

§   mo. 

Wir  haben  his  hfrprher  dW*»  Ilaiiptarten  ]citertr«iier 
Ifarsomcenfolgeii  lienaen  gelernt,  nümlich  wo  A.)  nach 
«eiuem  Droiklang  ein  Drriklaiigf,  oder  D.)  wo  nateli 
^ioAUB  DreiMang  ein  Vicrllanjj,  oder  C)  naeli  einen 
Vierklang  ein  ieiier[|flfiel»er  Direiklang  fol|fle.  l^cna 
>nan  aber  O.)  naeh  einem  YierKfange  Kleinen  l«iter- 
C^leicben  DfeiUoMg  folgea  lasst»  sondern  ejilwedcf 
einen  anderen  leitergleichen  Tierklang,  —  oder  avcli 
Iri^end  eine  leiterfresde  Haraoni«,  -«  so  Lat  man 
^hen  —  keine  Cadenzen  gemaekt,  und  kat  Ter  mie- 
ten eine  zu  maeken,  kat  die  Gadene  T^rmieden, 
4tild  daker  pflegt  man  denn  folcke  II  armonfe  eil  folgen, 
^TO»  nack  einem  Yicrklang»  etwas  Anderes  als  ein  lei- 
tkreiff^mer  Dreiklang  folgt,  Gadensreroieiduii^eB 
oder  aack  woki  vermiedene  Cadeiizen  t\i  nennen. 

Hi^r,  wo  wir  überkanpt  nur  erst  leite rtreue 
Harmonie enfolgen  akkandeln ,  betrackten  vrir  «nck 
nnr  die  leitertrenen ,  nickt  auck  die  ens weichenden 
CadensTermeidangen ,  d.  k.  nnr  diejenigen^  wo. 
nack  eineni  Yierklarig,  ein  leitergleicli#r  .jin-de- 
rer  Yierklang  folgt. 
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t)t8  (S3«9.)  Leiierltn9  B^rmiweenfolgen, 

Aeptime  '*  in  der  Lebre  tob  d*^  StimAnenfaliniiig  tpreclieA.  (Ana. 
(§  520,502,  >.  S  *^^  ***  S92.^  liier  nur  so  yiet:  vrcnn  in  diesem ,  so  ytic  in 
Anin  )  innsi^d  nn^erti ,  tftf^lielt  YorliMlii€itf(l«n  Fitteii ,  die  fteptiinc  sich 
nicht  fortbcwe{];t,  so  hüUe  nnn  ivoU  nm  besten  {^etiian,  die 
Jlen^cl,  jede  Septime  müsse  sicfc  fortke'wegeny  lieber  nicht  tn 
l»*ehe«.  AuvL  hier  kitte  Mnn ,  "vrle  in  so  Tielen  anderrn-.Fftllen, 
snflcicb  mit  der  nnnöthi^en  Regel,  nuck  die  unnötbige  Müke 
gespart,  selilechte  Ausreden  iand  Entscboldigiingett' sogenannter 


1>.)  Vhh  dtkem  Burm^mie^Hsekriitem^  wo«  mach  einem 
Vierklmny  t  ein  anderer  aus  derselben  Tonart 
fblff.     X^eiitrireue  C udi»%werm.eidmng.em,) 

§  2(50. 
Wir  haben  hin  hierher  d^l  Ilauptarten  Icitertreqer 
I|Mmoiueciifc4g;eii  kenaen  gelernt,  nämlich  wo  A.)  nach 
i^inem  Dr^ikllmg  ein  Dreikiinf*  oder  B.)  wo  naek 
leiiicja  Ureiklang  ein  Vierllan[]^y  oder  C)  nacli  einen 
Vierklang  ein  leitef(f]eiebef  J>feiklang  folgte.«  'Wenn 
inan  aWr  D.)  nach  einem  YterlÜange  kt-inen  l«iter- 
fleiehen  Dreiklang  folgen  läs^t  9  »ondern  e^iwedei 
einen  anderen  leitergleichen  Tierklang,  —  ode^  auch 
ir^^nd  eine  lelterfreaide  Harmonie,  ~*  ao  bat  man 
fben  ^-  keine  Cadenzen  gemacht,  und  hat  vermie- 
tlen  eine  zn  machen,  hat  die  Gadenn  T^rniieden, 
4iiid  daker  pflegt  man  denn  folche  Harmonie en folgen, 
vro9  nach  einem  Yicrklang,  etwas  Anderes  als  ein  lei- 
t^refgvver  Dreiklan^  folgt,  CadenzTermeidun^en 
oder  anch  woM  vermiedene  €adeiizen  feü  »et&nen. 

Hi^r,  wo  wir  vtberkaiqf^  nnr  erat  leite  r-treae 
Harmonieenfolgen  abhandeln,  betrachten  ivir  nnck 
nur  die  leitertrenen ,  nicht  audi  die  «naweidienJea 
GadenzTermeidangen ,  d.  h.  nnr  diejenigen,  ^q. 
nach  einem  Vierklarig ,  ein  leitergleicli«r  «A-de- 
rer  Vierklang  folgt. 
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Leitertreue  Cadenzvermeidung.    ($  ft70.)  Stt9 

Aach  liier  koiiH  a«ii  übrif6«8  «ntertclieideii ,  ob 
der  Yierklang  nach  einem  HanptTierklan^e  folget, 
oder  nach  einem  N  e  b  e  n  vierklan^.  ErttenfaÜs  bat 
man  eine  Hanptcadens  yermieden,  im  letzten  Fall 
aber  eiue  Nebencadenz.  —  Han  sebe  bei  Fig,  854s     854{. 


die  Vermeidung   einer  Hanptcadenz,    mittels    eines, 
auf  den  Hanpt?ierUang  folgenden  andern  leitereigenen 
Yierklanges  ;  —  Fig.  k  bingegen  zeigt  eine  Vermeidung     hi 
einer  Nebencadenz  mittels  eines   eben  solchen  Vier- 
hlanges. 

§   25ro. 

Eine  Uebersicht,  wie,  nach  einem  Haupt-  oder 
Nebenvierklang,  ein  anderer  Vierklang  derselben  Ton- 
artfolgen, oder  mit  anderen  Worten ,  wie  eine  Haupt- 
oder Nebencadenz  durch  einen  leitergleichen  Haupt- 
oder  Neben<vieriaaiqr  vermieden  werde«  kann,  sowohl 
in  barter  als  inweiohcir  Tonart,  gewährt  nachstehende 
TabeUe.  /       .. 

1.)  Leitertreu  vermiedene  .Happtcadenzen« 

'  » 

In  Dur: 
V'^Yr,,    V^^°w%.  VVW,  V^.  u',    YUiu%  VMV?> 

"^-^  V-^  V^^  >s.^  >s.^  Vw/ 

^*  y  'a  5-  6*  *7i 

In  MM: 


24  5. 


i7 
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S60  (f  271.)    LtUeHreue  Uürmomeenfolgen. 
2.)  Leitertreif  ▼ermiedeae  Nebencadenzen. 

In  Dtir: 
If  ^  n'  ,  It  .  nr  ,  K  ^l\t,  W^Y-f  ,lt^  ▼«' ,  If  ^„t. 

lu'  dVt,  lu'  ä>  V  ,  m'  ^  Ti'  ,  m'  f^u%  m'  '  I^  ,  ui'  ^  u'  ; 

Ti'  ^fu\  Vi;  *  It  .  vr  s^  u'  ,  vr  *  m' ,  Yi'  filVfy  Ti'  #  v^ , 
•tn'0  IT  j^Tii'^  u'  ,**Yir*'  ui'  ,%u'4VT,^vir:^  V  ,°vii^^  vi'  . 


2  3  4  5  6? 

/n  ifo//: 

—  ,  «u' #  it' ,  ^u' #  V  ,  •ii' ^Vlt,       ~      ,       — 

!▼'  f  V  ,  IT'  #VIt ,         —        ,         -^       ,   ,y'  #  «11'  ,  _ 

—  ,       —      ,VIf^«ii',      —      ,VItov' ,Vlt^  T' 


Von  jcd^m  dieser  fielen  mösflielieii  Falle  Beispiele 
anzufulireii ,  und  über  die  Brauchbarkeit  eines  jeden 
etwas  zu  sagen,  wäre  allanweitläofig.  Es  mögen  «Iso 
einige  ,  wenn  ancb  nicht  AUes  erschöpfende  Bemer- 
kungen hier  gen&gen. 

Fnrs  Erste  ist  ein  grosser  Theil  dieser  Härmonieen- 
folgen  schon  um  deswillen  unbrauchbar»  weil  die   Ge- 
setze  der  'Vorbereitung  dabei  nicht  beobachtet  werden 
(iSiSl.)        können.     Vergl.  §  2Si. 

Von  den  übrigen  Harmoniecnfolgen  dieser  Gnttnng 
kann  man  im  Allgemeinen  bemerken ,  dass  die  naitnr- 
licbste  leitertreue  Folge  eines  Vierklanges  auf  den 
Anderen,  diejenige  ist,  welqfce  einen  Quarten  schritt 
bildet,    d.  h.  wo,   nach  einem  Vierklange,  der  Vier- 
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LeitertreuM  Cadcn%¥trm€idung,    ($  371.)  961 

kLukg  auf  der  Quarte    des  tirundtones   des  Erstere« 
folfft,  z.B.  Fiff.  557 

S37i.) 


357. 


T '  f 

Verpl,  Fig.  338,  339.       53»,  359. 
Alle  ülir^cn   sind  mehr  oder  weniger   ungcwöhnlicb, 
und  selten  gut.  — Um  doch  einige  ,  nicht  eben  schlechte 
Beispiele   zu   haben,    sehe     man   solche    Sccunden- 
•chritte  in   Fig.   555,    556,    —  Quintenschritte    in    335,  330. 
Fig.  540,  54t,  -  Sextenschrittc  bei  542-544,  —    l^g!  3^*4] 
Septimenschritte  bei  54ö,  546.     (  Ucbrigens  Hesse    34&; ,  3iG. 
sich  in  Fig.    545    das  es   des    fünften  Accordes    auch    343. 
allenfalls  als  Vorhalt  oder  Durchgang  Tor  dkm  d  des 
folgenden  Accordes    erklären,    >vie   wir  in  der  Folge 
sehen  werden.   —   Die  Ursache,  warum  in  Fig.  541    341. 
das  Folgen  Ton   ^ii^  nach  Y^  nicht  anstössig  ist ,  liegt 
grösstentheils     darin,    weil    mit    dem   ^ii^  eine    neue 
Phrase  anfangt.     Der  5te  und  4te  Tact  sind  eine  Wie- 
derholung des  iten  und  2ten ;  mit  dem.  2ten  endet  die 
Phrase  mit  Y^,   mit  dem  5ten  Taugt  dieselbe  Phrase, 
nur  eine  OctaTe  höher,  yon  Neuem  an.    (§241, Nr. 7.)     (S  241.) 


Hebung. 

Hier ,  am  Schlüsse  der  Betrachtung  der  ver- 
schiedenen leitertreuen  Harqionieenfolgen ,  empfehle 
ich,  lur  Uebung,   beim  wiederholten  Dufchlesen   des 


Digitized  by  VjOOQIC 


S69  (§  272.)    jtusw€ieh€md€  Harmunueenfrl^n. 

(§  243.;  Ton  §  945  bis  Iderher  Ge««|[teA,  die  daftelbat  •mße- 
führten  Notenbeispiele  in  mehre  andere  Tonarten  zu 
übersetzen.  Aach  magr  der  Anfänger  versuchen,  sie 
in  andern  Lag^en  und  Yerwechslung^en  darzustellen. 
Wenn  ihm  jedoch  alsdann  diese  oder  jene  Accordenfolge 
nicht  mehr  recht  klingren  will,  so  bedenke  er,  das« 
die    Ursache   davon   swar    oft   in  dieser  Lage    selbst 

<5  ***•)  (§  241)  liegren  kann,  sehr  oft  aber  auch  blos  darin, 
dass  er  bei  Darstellungr  dieser  Aceordcnfol^e  Fehler 
geg^en  die  Stirn menführung  begangnen  hat,  welche  er 
noch  nicht  kennt,  und  erst  weiter  unten  kennen  lernen 
wird. 

Eben  so  kann  es  auch  dem  Anfanger  schon  hier 
eine  interessante  Beschäftigung  gewähren ,  von  denen 
Harmonieenfolgen ,  von  welchen  wir  keine  Beispiele 
angeführt   haben,    selbst  welche   zu  versuchen,   wozu 

rJ!2|Sl,8tf9,   ihm  vorzuglich  oben  §  2l$t ,  SiiH  und  »70  ein  weites, 

*^")  noch   unerschöpftes  Feld  zur  Bearbeitung    angedeutet 

ist.    Jedoch  gUt   auch  dabei  das  vorstehend  in  Anse- 
hung der  Stimmenfuhrung  Gesagte, 


in,)  ,  Ausweichende  Hamumieenfahfen. 

§    872, 

Wir  betrachteten  bisher  solche  Harmonieenfolgen, 
welche  aus  zwei  zu  einer  und  derselben  Tonart  geho* 
renden  Harmonieen  bestunden,  Lernen  wir  nun  auch 
diejenigen  kennen,  wo,  nach  einer  Harmonie,,  eine 
andere  folgt ,  welche  einer  andern  Tonart  angehört  als 
die  vorhergehende  .»ausweichende  Harmonieenfolgen. 

Da  eine  Ausweichung  machen,  nichts  anderes  ist, 
als,  eine  Tonverbindung  hören  lassen,  welche  das 
Gehör,  ans  irgend  einem  Grunde,  för  ein  Glied  einer 
andern  als  der  bisherigen  Tonart  erkennt,  wir  aber 
(SA9i-2S60(oben  von  §191  bis  226^)  schon  ausfuhrlich  abgehan- 
delt  haben ,  wann  und  wodurch  eine  Harmonie  als 
einer  neuen  Tonart  angehörig  erscheine,  so  haben  wir 
dadurch  einen  grossen  und  wesentlichen  Theil  der 
Lehre  von  ausweichenden  Harmonieenfolgen  schon 
dort  im  Voraus  erschöpft. 
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I    »7? 

Nach  der  (§  1«3  h.  8«Ö)  gegebenen  Begriffbe^Um.  (§l8-,!4*i9) 
inuiag«  ist  eiae  Aa^weichang 

i.)    ein    HarmoMieenschritt     oder     liarmo* 
nieenwechsel,  >vodurch  zii(y]eicli 

2.)    ein     Tonartcnwech«el  9     ein    Schritt    inf 
Gebiet  einer  andern  Tonart  geschieht. 

Betrachtet  man  die  Ausweichungen 

zu  2.)  allein  in  ihrer  Eigenschaft  als  Ton- 
ajrtenfolge  oder  Tonartenirechsel ,  und  sieht 
also  blos  darauf,  woher  und  wohin,  d.  h.  ans 
welchcrTonart  ausgewichen  wird  und  in  welche? 
4»der  mit  anderen  Worten,  fragt  man  blos:  wie  viel 
Tcrschiedene  Folgen  einer  Tonart  auf  die  andere  denk- 
bar sind,  so  findet  man  deren,  wie  wir  bereits  (§188)  (S  1^8.) 
berechnet,  sechs  und  vierzig» 

Zu  i.)  Sieht  man  aber  nicht  blos  darauf,  woher» 
und  wohin  ausgewichen  wird,  sondern  auch:  Toa 
welcher  der  bisherigen  Ton;^rt  angehörigen 
Harmonie  and  zu  welcher  der  nenen  ToMart 
««gehörigen  ,  der  Harmonieens  ehritt  ge- 
schieht, so  sieht  man  leicht,  dass  in  dieser  üinsicht 
eine  jede  der,  fqn  angcf.  O.  aufgezäl^tpn j  46  Ter- 
soliie denen  Ausweichungen ,  für  steh  selbst  wieder  auch 
auf  gar  riclen ,  wesentlich  verschiedenen  Wegen,  durch 
gar  viele,  wesentlich  verschiedene  Combinationen  von 
llarmonieen»  geschehen  |iann,  und  dadujrch  eitsteht 
dejin  noch  eine  weit  grössere  Manchfaltigkeit  der  mög- 
lichen Ausweichungen.  Wir  haben  schon  §  227  be-  ({227«) 
»ebnet  9  dass  ibpe  J»9id  sich  auf  661Ü  beUiOlt. 
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964  (S  27aO 

I  B.)  Allgemtim€  B^m^rkumgtn  ftl«r  d§n   fPerih  oder  . 

ÜHwertk  der  mmsweiehendem  Mmrm^mi^etkfmlg^t^ 

1  s  «»*• 

Da88  jeder   der  erwUmten  0616  Falle   tob    alles 

i  übrigen  wesentlich  yerschieden,    jeder  also   von    Ter- 

;  sehiedenem  Gehalt  und  Werthe  ,  jeder  eigenen  Regeln 

unterworfen  sei,  nnd  was  Ton  dem  einen  gilt,  darum 

I  nicht    anch   von  dem   andern  gelte,   dieses  ungeheure 

I  Feld  also  nicht  durch  allgemein  absprechende  Acgeln, 

'  sondern  nur  durch  einselne  Würdigung  all  dieser  yer- 

I  schiedenen  Fälle    erschöpft    werden   könnte,    eine 

I  solche  Vereinselung  aber  zu  nnmässigcr  Weitläufigkeit 

(2241,948.)  not higen  würde,  dies  alles  haben  wir  schon  (§241  a. 

S4ä)  angemerkt     Wer  mögte    die   Frage    TolUtändig 

($188.)        durchforschen:    „welche  ron  den  (§  188)  berechne- 

\  99ten,  40  yerschiedenen  Ausweichungen  sind  erlaubt? 

,f  und  auf  welche  der,  a.  angef.  O.  berechneten,  0616 

„  Arten  sind  sie  au  machen  erlaubt,  •—  oder  nicht  er- 

„  laubt?   —  in  welchen   FäUen,    unter  welchen    Ge- 

„stalten,  in  welchen  Lagen ,  oder  sonstigen  Umgestal* 

„tnngen,  des  einen,  oder  des  andern  Accordes ,  oder 

„beider,  aufweichen,  leichten,    oder  schweren  Zei- 

„ten,  unter  welchen  sonstigen,  begünstigenden,  oder 

99  erschwerenden  Umständen,   ist    es  gut,    nicht    gut, 

j  „oder  etwa  gar  Terboten,   diese,  oder  jene   der   4G 

,     „  verschiedenen  Ausweichungen ,  auf  diese,  oder  jene 

„  der  6616  Arten,  su  machen?  *^  —  Wer  mögte  dieses 

Feld  erschöpfen?  —   Ja,   wollten   wir    in    An8ell^pg 

dieser  6610  Fälle  auch   nur  so  ausführlich  sein,   nls 

(1845  -971.)  wir  es  (  von  §  243  bis  S71  )  in  Ansehung  der  272  leiter- 

gleichcn  Grundfolgen    waren,   so  würde    anch   dieses 

schon  XU  weit  führen. 

Wir  sehen  uns  dadurch  gezwungen ,  uns  hier  dnmit 
zu  begnügen ,  das  Wenige ,  was  sich  im  Allgemeinen, 
über  den  Werth  oder  Unwerth  der  yerschiedenen  uns- 
weichenden  Grundschritte ,  sagen  lässt ,  ▼ornnsztt- 
schicken,  nnd  durch  einselne  belehrende  Beispiele  zu 
beleuchten ;  nnd  demnächst  das  gesammte ,  überreiche 
Gebiet  Mos  flüchtig  zu  durchlaufen,  um  nur  bei  -weni- 
gen der  merkwürdigem  Gattungen  ron  Answeiclranffen 
einen  Augenbliek  betrachtend  zu  verweilen. 
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üebrigens  müssen  wir  es  wiederholen,  dass,  wie 
Terschiedenartig  die  Wirkung  der  vielen  möglichen 
Aasweichungen  anck  ist,  wir  keine  als  geradezu  un- 
kranchbar,  unbedingt  an  verwerfen  uns  getraueten, 
weil  Ikeils  beinahe  keine  ist,  welche  sich  nicht  durch 
Linderungsmittel  beschönigen  und  lasuriren  Hesse, 
theils  auch  ivirklick  harte  und  herbe  Uebergänge  oft 
sweckmässig^  und  dem  bcabsichtetcn  Ausdruck  ange- 
messen sein,  ja,  zuweilen  selbst  nothwendig  werden 
können.  Wenn  z.  B.  in  ▼.  Beethovens  Schlacht 
von  Fittoria,  der  Slurmmarsch  aus  ^.v-dur  sich,  plötz- 
lich ,  und  ohne  alle  vermittelnde  Harmonie ,  ins  ^-dur 
wirft,  dann  sich  auf  gleiche  Weise  alsbald  ins  Ä-dur 
stürzt,  dann  gleich  ins  /i-dur,  und  zuletzt  von  da 
noch  ungestümer  ins  Es-iur  (  S.  meine  Beurtheilung  m 
Nr.  148  n.  146  der  Jenaitchen  Liter.  Zeitung,  v.  J. 
löte),  so  ist  dies  freilieh  eine  ganze  Reihe  nichts 
weniger  als  anmuthiger,  ja,  fast  grässlicher  Ueber- 
gänge; aber  hier  wo  sie  stehen,  ein  herrlich  treflfcnde» 
llild.  —  Eben  so  hat  Hay du  zu  seinem  Gemälde  des 
Chaos  Ilarmonieenfolgen  benutzt,  die  in  Tonstücken 
anderer  Art  eben  so  übel  angebracht  wären,  als  sie 
hier,  wo  sie  stehen,  glücklich  gewählt  sind,  n,8.w. 


C.)   Eintheilung  der  verschiedenen  Answeiehungen, 
je  nach  der  Hmrm^nie,  dureh\welehe  tie  gesehehen. 

§    876. 

Das  im  vorigen  §  Gesagte  ist  nngefähr  AUes,  was 
sich  über  den  Werth  oder  Unwerth ,  über  die  Annehm- 
lichkeit oder  Unannehmlichkeit  der  verschiedenen  aus- 
weichenden Harmonieenfolgen ,  im  Allgemeinen  sagen 
lässt  Alle  ersinnlichen  ausweichenden  Grandfolgen 
einzeln  zu  durchgehen,  würde  aber,  wie  schon  mehr 
erwähnt,  eine  allzu  ermüdende  Ausführlichkeit  fodern. 

Um  jedock  anch  hier  Einiges,  und  so  Viel,  wie 
möglieh,  zn  tknn,  wollen  wir  die  Gtsammtheit  aller 


Digitized  by 


Google 


960  (S  976.)    ^9uweiei0md0  M4rmüni4enf9tgM. 

aatweicbenden  Grandfol^en  nach  folgpenden  Abthei- 
luD^cn  noch  einmal  flüchti|^  durchlaufen.  Wir  wolle» 
nämlich  darauf  sehen,  darch  welche  llarmonie 
die  Ausweichungr  i^eschieh«:  oh  nämlich  der  Aceord» 
welcher  die  Ausweichung  bewirkt,  der  Leitaccord,  die 
llarmonie  der  ersten ,  '—  oder  die  der^zweiten,  —  oder 
welcher  sonstigen  Stufe  der  neuen  Tonart  ist. 

Der  grösste  Theil  aller  Torkommenden  Ausweichun- 
gen geschieht  durch  den  Dreiklang  der  ersten»,  oder 
durch  den  Vier-  oder  Dreiklang  der  fünften  Stufe: 
durch  I  oder  i,  durch  V^  oder  auch  V.  —  Seltener 
sind  Ausweichungen  durch  den  Drei-  oder  Vierklang 
der  vierten,  oder  der  »weiten  Stufe:  durch  IV  oder 
I V^  ;  IV  oder  iv' ;  —  oder  durch  a ,  ii^ ,  «u  oder  °u' ;  — 
noch  seltener  alle  übrige. 

Betrachten  wir  suerst  diejenigen  Ausweichungen, 
welche  durch  eine  der  wesentlichsten  liarmoniten  der 
neuen  Tonart ^  durch  J,  i,  V,  V^,  IV,  oder  iv,  ge- 
schehen,, wo  also  der  Leitaccord  eine  der  wesentlich- 
sten Ilarmoniecn  der  neuen  Tonart  ist;  und  demnächst 
diejenigen ,  welche  durch  Nebe4a^c9rde  der  nenen 
Tonart  geschehen. 


I,)  Aasweieknngpen  darch  den  Dreiklangp  der 
ersten  Stufe  der  neaen  Tonart ,  durch  I^ 
oder  I. 

§    278- 
Die  erste  Art  solcher  Ausweichungen  bilden  die- 
jenigen, welche  ^dadurch   bewirkt  werden,    dass   man 
^inen  iiesben  Safas»  Periofi^  joi^tx  Abjfpli^t^  gleich  mit 
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ftintm  iie«eii  tonitclieii  DreiMang  anfangt.  Beiipiele  sol« 

clier  Ausweichungen  sind  X§^08)  mehrflüti^r  angejfuhrt.     (5  «<>»•) 

Diese  Art  ausEUweicben  nennt  man  auch  häufig 
nicht  Ausweichen«  sondern  gehraueht  dafür  den 
Aasdruck  Fallen,  und  sagt  a.  B.  das  Stuck  fallt  ins 
A;  ~  die  Mittuette  geht  aus  J»-dur,  fällt  aber  beim 
Trio  ins  A-moU,  u.  s»  w. 

Eine  «weite  Gattung  von  Üchergängen  durch 
die  neue  tonische  Harmonie  seihst,  bilden  diejenigen, 
welche  durch  Hilfe  der  Quartsextenlagc  geschehen. 
Wir  haben  bereits  (§  S4I ,  Nr,  9)  erwähnt,  dass  (§241.) 
üebergänge  dieser  Gattung  grösstentheils  sehr  gelind, 
nnd  oft  ausnehmend  anmuthig  sind. 

Insbesondere    erinnern    wir   uns,   vom    Ende    des 
§  241 ,  dass  sehr  häufig,  nach  dem  Wechscldominant-     ($  241.) 
accorde ,  der  yorige  tonische   in  Quartsextenlagc  wie- 
derkehrt. 

Eine  dritte  Gattung  bilden  diejenigen,  welche 
durch  das  Auftreten  einer  neuen  tonischen  Harmonie  in 
anderen  bekannten  Lagen  geschehen  (§207,  bei  •2.)     (§  207.) 

Endlich  gehören  auch  diejenigen  Fälle  hierher, 
wo  ein,  an  sich  der  bisherigen  Tonart  fremder,  Drei- 
Wang  auftritt,  welcher,  schon  nach  dem  Grundsatze 
der  Trägheit,  sich  dem  Gehör  als  neues  I  oder  i 
darstellt. 


%)  AnsweicbuBgpen  durch  die  Harmonie  der 
fünften  Stafe  der  neoen  Tonart,  durch  V, 
oder  V. 

§    270. 
Ebenfalls  sehr  häufig ,  ja ,  die  gewohnlichsten  von 

allen  Ausweicbongaa,  sind   die,  welche    durch   die 
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Harmonie  der  fuBflen  Stufe  der  nenen  Tonart 
geschehen»  durch  V»  oder  V^j  Torsüglich  die  letzteren. 

ji,)  Die  Ausweichungen 9  mittels  des  Haupt- 
vi  erklänge  8  der  neuen  Tonart»  gehören  nämlicli 
in  so  fern  unter  die  unzweideutigsten,  als  diese  Har- 
monie an  sich  seiher  die  unzweideutigste  von  allen  ist. 
($U8.)547.  (§  IÖ8.)     Fig.  547. 

Es  kann  aher  doch  nicht  jede  Ausweichung  dnrcla 
den  Hauptrierklang  ohne  Weiteres  herrorgehraeht 
werden ,  weil  auch  diese  Harmonie  a.)  theils  in  An- 
sehung des  tnoduSf  —  theils  b,)  enharmonisch ,  mehr- 
deutig^ ist ,  —  c. )  insbesondere  ihre  Umgcstaltnngea 
bald  der  einfachen,  —  hald  if.)  der  enkarmonischen 
Mehrdeutigkeit  unterworfen  sind. 

a.)  Eine  Ausweichung  s.  B.  aus  C-dur  ins  j^-dnr 
lässt  sich  nämlich  nicht  unmittelbar  durch  den  Accord 
{)^  bewirken  $  denn  die  Harmonie  ^'^  ist  zwar  wohl  der 
DominanteuFierklang  tou  i^-dur,  sie  ist  es  aber  auck 
Ton  e-moli ;  und  wenn  man  also,  nach  C^-dnr,  die 
Harmonie  ^^  hören  lässt,  so  erscheint  dieser  Accord» 
dem  Gesetze  der  Trägheit  zufolge,  nicht  als  Y^  Toa 
E'dvLT ,  sondern  Ton  e-moU ;  und  wenn  man  sodann 
nach  diesem  ^^  gleichwohl  (S  als  I  folgen  lässt,  so  ist 
zwar  nunmehr  eine  neue  Ausweichung  wirklick  ins 
j^-dur  gesckeken  ;  aber  beim  Auftreten  der  ip^-Harmo- 
nie  war  diese  nock  nickt  ^  sondern  nur  erst  eine  Aus- 

348  weickung  ins  e*moll  Torkanden.     Fig.  348. 

Eben  so,  wenn  man  aus  a-moU  ins  e-moU,  dnrck 
den  Weckseldominantaccord  ^'' ,   ausweicken   wollte» 

(§908.)        so   deutet  dieser,  wie   wir  bereits    (§209)   bemerkt^ 
eker  auf  £-dur',  als  auf  e-moll ,  äuck  selbst  dann ,  wenn 

^^  ikm  die  klein«  None  beigefügt  ist.     Vergl.  Fig.  349. 
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h,)  Wenn  nmn  ans  a-moU  8.  B,  ins  jB-dnr,  dnrcli 
%^  f  den  Hauptvierklanjr  der  Tonart  If-dar  ,  ausweichen 
wollte,  80  wird  das  Gebor  leicht  diesen  Accord  doch 
nicht  für  5%  sondern  etwa  für  °^^  verstehen^  wie  in 
den  Beispielen  Fig.  SiSOt  und  A:;  und  wenn  man  nach  SKOi,  it. 
diesem  Accorde  dennoch  die  S-Harmonie  folgen  lässty  ^ 

wie   hei  k,   so   ist  erst   dieses    eine   wirkliche  Aus-     fc. 
weichung  ins  If-dnr »  nicht  aber  hatte  schon  der  vorige 
Accord  das  Gehör  in   diese  Tonart   versetzt  f    (vergl. 
Fig.  204)     —   ausgenommen    etwa     hei    mehrmaliger     904. 
Wiederkehr  derselben    Stelle.       (Siehe  §    214,    am     (f  «14.; 
Ende.} 

c)  Oder  wollte  man  s.  B.  ans  a-moll  ins  C-dar 
darch  den  Haupt  vierklang  @^  mit  grosser  None  und 
ausgelasaenem  Grundton  übergehen,  so  wurde  das  Ge- 
hör diesen  Accord  in  den  meisten  Fällen  weit  eher  für 
^^^,  also  für  «"u^  der  bisherigen  Tonart  a-moll,  als 
für  ®^  nehmen ;  und  wenn  also  bei  Fig.  881  £  nach  Mi  i 
dem  Accorde  [h  f  ä  3]»  die  Harmonie  6  als  I  folgt, 
so  ist  zwar  wohl,  durch  das  Erscheinen  dieses  S« 
Aecordes,  eine  Ausweichung  ins  (7-dur  geschehen; 
nicht  aber  war  dieselbe  schon  durch  den  vorhergehen- 
den Accord  bewirkt,  welcher  vielmehr  dem  Gehöre 
noch  unverrnckt  als  a:^^  erschienen  war,  und  nach 
welchem  es  weit  eher  S  erwartet  hatte,  wie  bei  k.  j^. 

d.)  Eben  so  wenn  man  z.  B.  aus  a-moll  ins  c-moU, 
durch  den  Hauptvierklang  ®^  mit  kleiner  None  und 
ausgelassener  Grnndnote ,  ausweichen  wollte ,  so  wurde 
das  Gehör  einen  Accord  wie  [  H  d  f  as  ]  gewiss  nicht 
für  ®^,  sondern  bestimmt  f&r  [H  d  f  gis],  und  somit 
für  S? ,  als  V^  nicht  von  c-moll ,  sondern  von  der  bu- 
berigen  Tonart  a-moll ,  vernehmen :  —  und  wenn  man 
auf  einen  solchen  Aceerd  doch  C  folgen  lässt ,    so  ge- 
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0cliie)it  erst  dadurch  eine  (und  swar  nickt  eben  an- 
902.  ^HeliDi  klingende)  Ausweidiwng  ins  c-moll.  Fi^«  %U>5L 

Han  sieht  also  5  dast  aach  der  Haaptvierhlany  nicht 
eine  jede  Ausweichung  unzweideutige  su  bcgrdndea  rer- 
map. 

§  sao. 

üebrigcns  lassen  Ausweichung^en  9.  welche  durch  den 
Haupt?ierklang  der  neuen  Tonart  geschehen,  wenn 
diese  eine  von  der  bisherigen  weit  entfernte  ist,  auch 
die  ganze  Härte  der  entfernten  Ausweichung  fiiblen, 
wenn  dieselbe  nicht  durch  andere  Mildernngsmittel 
gesänftigt  ist  Man  sehn  z*  $.  die  Ausweichung  aus 
5K4.(5a4i.)rf-moll  ins  Ä-moU  Fig.  584.  (VergL  §5«4I,  JVr.  o, 
gegen  das  Ende») 

S54. 


§     281. 
Wenn  die  dem  IlaHptyierUange  vorangehende  Har- 
monie selbst  ein  YierLlang  war,  so  gehört  solche  Har- 
monieenfolge  in  die  Clasae  der  ausweichenden  Cad«nz- 
52ß5.)3J$ö.  Vermeidungen  (§  203),  z.  B.  Fig.  öSo. 


Digitized  by 


Google 


i!i:iui£  I  j^ 


-O. 


V«^I«ir'(ii|  fr.  TontefzlciiiistS.  41 ,  §  li$,  wi^  S.  70,  $  64,) 
crltl&rt  die  Harroomcenfoljre  Fig.  51>Sa  für  «iierUnlit,  tkcil«  5l(i(H. 
daram,  weil  die  AasweicLung  über  eine  Stufe  gpriBjre  »  (Ter|;l. 
die  Aam.  ctini  |  189  )  —  thcits  weU  das  f  ,  ttatt  tich  auf^nldsefi,  (§  189,/iiim.) 
itiUc  «teilen  bleibe.  —  Ueber  Ersteres  babeh  wir  »m  ^ngef.  O« 
tthon  gesprochen  ,  —  von  Letzterem  wird  iil  der  Lcbre  yoü  der 
AiüUmuig  die  Rede  ae».     (Vergl.  die  Anm.  znifi§M8.)  (§268,  Ann.) 

Anch  die  II armoniecn folge  @^-@^  (siehe  das  «bi^e  Beispiel 
52tm)  pflegen  die  Theoretiker  zwar  nicht  für  verboten  zu  er-  ;|55  f. 
kiirfea,  wissen  sie  aber  dock  wieder  nar  durdi  itAiistlicbe  Fio^ 
tionen,.  unter  der  Firma:  „Vorausnähme  ein^r  durok? 
(i;e4iehil«ii  Ifote'*  ah  erlaubt  pasiiren  zu  lassen  1  ^  TTir  wer 
den  iia^h  d&vfuf  bei  dcj(  Lehre  von  der  Anfloauag  siiruskb(nuiic4. 

Ganze  Reilien  solcher  Gadenzvermeidungett  ersiel^t 
man  in  Fi^.  53(( ,  —  aach  m  S^ST,  ü^q  die  llauptvler-     S^6,  5ttT. 
klänge  sämmilich  mit  Ueiner  None  erscheioeii, 

A^scordemfol^en  dieMt  letzteren  Ait  -wären  Lieb^ 
lingsmodalationeii  . un8«r,e»  j&lttck,<  de«»  so  oft  er 
irgend  etwas  Bedeutsame»  auszudrücken  bat^e »  last 
kein  aÄde^es  Kuustmitfel  in  Wirkung  zu  setzen  gc- 
dadrte,  al«  solehiB  Rteilien  verminderter  Septaeü^rd^;: 
Fast  jede  Blattseite  seiner  Opern  liefert  kiervonBefiege.  ^ 

§  282.      ; 

iDie  versckiedene  Wirkung  der  Ausweickuiigen 
durch  den  HauptTierklang  hängt  überhaupt  sehr  davon 
ab ,  welche  Harmonie  dem  Leitaccord  unmittelbar  vor- 
hergeht. So  ist  z.  B.  die  Ausweichung  aus  jr-moli 
ins  li-moU  durch  die  Harmonie  S(  oder  9(^ »  an  sich 
nicht  entfernt  j  sie  nimmt  aber  einen  Zug  von  Härte 
vad  fast  ton  Wildkeit  «n,  wenn  nmn  das  91  oder  9f^ 
grade  aach  der  Harmonie  der  sechsten  Stufe  der  Ton* 
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«rt  j-moll  folgen  lättt     Ick  hdbe   die  Harte  solcber 
ZM.  ZasammeAStellaagr  absiclitllcli  beiiast  in  Fig^.  3iS8  ,  wo 

auf  diese  Art  aus  ^f-moll  darehS^  ine  if-moU  ausgfe'vriclien 
wird ,  und  dann  ans  d  durch  den  (S-Dreiklang  in«  a* 

§     285. 

B.)  Aber  ancb  der  blose  Dreiklang  der  fünf- 
ten Stufe  der  neuen  Tonart  kann,  obgleick  er  an 
sich  selbst  weit  mehrdeutiger  ist  als  der  Haupt vierklang, 
doch  schon  allein  Termöge  der  Trägheit,  sehr  häufig 
als  Leitaccord  dienen :  x,  B.  bei  allen  Answeichangen 
aus    einer   harten   Tonart    in  deren   Verwandte    anf- 

52S9i.  steigender  Linie:    z.    B.  Cil^GtY,    Fig.    3»9». 

(Zweideutiger  ist  die  Ausweichung  ans  einer  weichen 
Tonart  in  ihre  nächste  Verwandte  aufsteigender  Linie, 
z.  B.  ans  a  mittels  des  ^-Accordes  ins  e-moll,  weg-en 

(§  279.)        des  Torhin  am  Ende  yon  a)  des  §  270  erwähnten  Um- 

850 &',  I»       Standes:    Fig.    359 Jt,  /;)  —  aus    einer  Molltonart   in 
ihre   nächste  Verwandte  absteigender  Reihe:  z.  B. 

m,  aii^di\i  Fig.  550 m,  *—    aus   einer  harten  Tonart 

in  die   Molltonarten   ihrer   SeitenTcrwandten   rechter 

R.  Seite:  z.  B.  C:l^a:\ y  bei  n,  —  aus  einer  Mollton- 

art  in  ihre   nächstverwandte   Durtonart   linker  Seite: 

a.  z.  B.  aiifCtV  f  bei  o« 

{Sine  ganze  Reihe  von  Ausweichungen  blos  durch 
den  Dominantendreiklang  der  neuen  Tonart  findet  sick 

5«0.  in  Fig.  560. 

360.) 


Vorzuglich  reizend  ist  die  Answeiehung  g:VfF:Y 
5CI.  Fig.  561. 
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§    !284. 

Anch  diese  Arten  von  Aa8weiehim(ipeii  crscheinea 
häiifif  ald  vermiedene  Gadenzen.  So  beruht  in  Fi^r. 
S62  der  Uebergang^  ans  £-dar  ins  «jff^-moll  und  Gis* 
dar  auf  nichts  weiter,  als  einer,  durch  einen  Iciter- 
frcttiden  Dreiklaugr  bewirkten,  Vermeidung  einer  Neben- 
cadenz  (  E  :  ii '  ^  gis :  V  ). 


562. 


7i.)  A.us\¥eicliungen  durch  den  Dreiklang  der 
vierten  Stufe  der  neuen  Tonart,  durch  IV, 
oder  IV. 

§    88H. 

Seltener  als  die  ,  in  ^  Vorstehendem  aufgeführten 
Ausweichungen,  sind  die,  durch  die  Dreiklang- 
liarmonie  der  vierten  Stufe  der  neuen  Tonart; 
SS.  B.  Fig.  505.  ri68. 


565 1.) 
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Sie  sind  aber  nicht  selten  von  der  grössten  VtTirkung« 
Sd  ist  s.  B.  die  ergreifende  Stelle  aus  dem  Sestetto 
des  zweiten  Aufzugs  in  Mozarts  Don  Giovanni, 
Fig.  564, 
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As.W 
nichts    Anderes,    als    eine    Ausireichung    aas    Et    ins 
Asy    durch   die   Drciklangharmome    der  Tiertea    Stuf« 

dieser  Tonart. 

Ehen  80  geschieht  in  der  Scene  der  Donna  ^luu 
im  zweiten  Act,  im  AUegrcllo  aus  F-dar,  im  4len  und 
iUen  Tact^  eine  Ausweichung  aus  C-dur  ins  F'-dur 
«uriick,  mittels  der  grossen  Drciklangharmonie  SB  ah 
Harmonie  der  vierten  Stufe  von  F-diir. 

Ehen  so  erfolgen  in  Fig.  3^5  zwei  Auswciclinnge« 
nnmiltelbar   nach   einander   durch    den  Dreiklang    der 

vierten  Stufe. 

Die    ähnliche    Ausweichung    aus    C-dur   ins    JF-dur 
5C6.  durch  F:  IV  ,  in  Fig.  566,  ist  darum  hemerkenawerlb, 

weil  der  der  Ausweichung  vorhergehende  Accord  grrad« 
der  der  fünften  Stufe  der  bisherigen  Tonart  ist  (©V 
durch  welche  Nebencinanderstellung  die  Ausweicbuig 
dem  Gehöre  weit  auffallender  wird. 

Mehre  T^ei«iHeie  von  Ausweicbungen  mittels  Ae»  Drei- 
223.  !Ä5Cm.  klang,  der  vierten  Stufe  findet  man  Hg.  225  und  236  i*. 

Han  wird  übrigens  bemerken,  dass  solche  Aai- 
weichungen  durch  den  IV  oder  iv  vorzügUcb  in  die  ver^ 
waadten  Tonarten  absteigender  Linie  geschehen. 
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iiiclits  Anderes ,  als  eine  Ausireicliang  ans  Es  ins 
yis ,  durch  die  DreiUan^harmonic  der  Tiertea  Siiifs 
dieser  Tonart. 

Klien  so  geschieht  in  der  Scene  der  Donna  j4nnA 
im  zweiten  Act,  im  Allegretto  aus  F-dar,  im  4fen  und 
iSten  Tact^  eine  Ausweichung  aus  C-dur  ins  K-dur 
zurück ,  mittels  der  grossen  Drciklangharmonie  S  alt 
Harmonie  der  vierten  Stufe  Ton  F-dur. 

Ehen  so  erfolgen  in  Fig.*  5^^  zwei  Ausweichungen 
nnmiltclbar  nach  einander  durch  den  Dreiklang  der 
vierten  Stufe. 

Die  ähnliche  Ausweichung  aus  C-dur  ins  jF>dar 
durch  F:  IV  ,  in  Fig.  560 ,  ist  darum  bemerkenswerth, 
weil  der  der  Ausweichung  Torhergehende  Accord  ^rade 
der  der  fünften  Stufe  der  bisherigen  Tonart  Ist  (S), 
durch  welche  Nebeneinanderstellung  die  Ausweichung 
dem  Gehöre  weit  auffallender  wird. 

Mehre  Dei spiele  von  Ausweichungen  mitlels  des  Drei- 
klangs der  vierten  Stufe  findet  man  Fig.  225  und  256  m. 

§     286. 

Han  wird  übrigens  bemerken,  dass  solche  Ant- 
weichangen  durch  den  IV  oder  \y  yorzüglich  in  die  ver- 
wandten Tonarten  absteigender  Linie  geschehen. 
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Aiteh  sind  solche  AuBwcicliungen  da  am  alkr-* 
wenig^slen  auffallend,  wo,  nach  einer  halben  Aiifiwei- 
chung  aufwärts,  in  die  vorige  Tonart  Kurnck{jc{;«n(jcn 
wird  5  Fig^.  567 1  und  k^ 

567 1.)  h.) 
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weil  nämlich  das  Gehör  nicht  unijeucigt  ist  9  den  ($- 
Drciklang  in  beiden  Beispielen  gleich  wieder  als  C:  V 
oder  c:V  anzunehmen >  so  dass  das  darauf  folgende; 
§  oder  f  gar  nicht  einmal  mehr  als  Aaxwcichung,  son- 
dern blos  als  Ilarmoniecnfolge  \fl\  oder  V  mv  er- 
scheint. —  Auch  die  Im  vorigen  §  angeführte  Slclle  au» 
der  Arie  der  Donna  Anna  ist  von  dics^^r  Art. 


4.)  Atlsiveicilung'en,  vrclche  durch  eine  der  IVebert- 
harmonieen  der  neuen  Tonart  g^eschehen« 

§     287- 

Dieses  Feld  ist»  der  Natur  der  Sache  nach »  weit 
iirmer  als  die  Torhergehenden;  theils  schon  darum. 
Weil  überhaupt  die  Nebenharmonieen  einer  Tonart  seU 
teuer  gebraucht  werden,  als  ihre  wesentlichsten  Ac- 
corde  ;  theils  auch  darum  9  weil  diese  letzteren »  als 
ihrer  Tonart  zunächst  und  am  eigensten  angehörend^ 
dieselbe  auch  am  bestimmtesten  zu  charakterisiretf 
vermögen. 

Indessen  sind  Ausweichungen  durch  NebenharmOA 
nieen  der  neuen  Tonart  darum  doch  nicht  nur  möglich^ 

I»  " 
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sondern  manche  Gftftun{]pen  derselben  uogw  slemlieh 
gebräiicUich ,  ^vic  wir  sogicicb  sehen  werden. 

Durch  den  Dreiklangf    der   sweiten  Stufe, 
^OA.  durch  ii  oder  ''ii ,  geschehen  Ausweichungen  in  Fig.  5Cß. 

^^^'  Auch  Fig.  500  ist  als  eine  Ausweichung  aus  £^-dur 

ins  ^5-dur,  mittels  der  Harmonie  yisiii,  anzusehen; 
(^^icwohl  freilich,  bei  raehrmal  wiederholtem  Anhören 
dieser  Stelle  ,  das  Gehör  die  Harmonie  b  gleich  für  den 
tv  der 9  durch  den  folgenden  Accord  sich  bestätigcndjen« 
Tonart  /*-moU  anzunehmen  geneigt  wird ,  aus  welchem 
Gesicbtspuncte  betrachtet  diese  Stelle  dann  eine  Aus- 
weichung aus  £'^-dur  ins  f-moM  mittels  der  Harmonie  iv 
wäre.)  —  Allenfalls  lässt  sich  der  fragliche  Accord, 
wenn  man  will,  auch  gar  als  bioser  Scheinaccord  er- 
klären, wie  wir  in  der  Lehre  von  den  Durchgäu^rcn 
sehen  werden. 

S5i{.  Auch    die   auf  Taf.    10,  Tact  24  u.  ff.    ersichtliche 

Ausweichung  aus  65-moIl  ins  c-moll,  kann  als  eine  Aus- 
weichung mittels  der  Harmonie  ^b  als  <»ii  Ton  c-mell, 
angesehen  werden ,  wenn  man  annimmt ,  dass ,  bei 
wiederholtem  Anhören,  das  Gehör,  beim  Erseheinen 
von  *^b ,  das  folgende  c  schon  im  Geiste   voraus  hört. 

(f  «MO       (§  214  u.  flg.) 

Von  einer  Ausweichung  mittels  des  weichen 
Vierklanges  der  swciten  Durstnfe   findet  man 

570i.  ein  Beispiel  in  Fig.  570».     Hier  wird  die  Ausweichung 

aus  e5-moli  ins  Cef-dnr  durch  die  Harmonie   b(i\  als 

k.  ii'  von  CeS'dur,  bewirkt,  —  und  eben  so  wird  bei*, 

aus  OS'  oder  ^t^-moli,  ins  Fes-  oder  E-dar  überge- 
gangen ,  durch  den  weichen  Vierklang  geö'  oder-  f{Ö% 
als  Harmonie  der  »weiten  Stufe  von  Fes  -  oder  ^T-dur 
(Mosart  hat  übrigens  hier,  wie  man  sieht,  der  Be- 
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qaemllclikelt  des  Vtolinisteu  zu  Liebe,  fi  J  a  and  a  (*e- 
schrtehen,  aiaU  ce«  fcs  bH  und  heu.) 

Eine  Aasfveichun{r  durch  den  Vierklan{;  der 
s weiten  Mollstufe  findet  man  in  Fig^.  571.  571. 

Von   ähnlicher    Art  ist  Fi^r.   541,    wo    die    Haupt-     341, 
cadeoz,  welche   man   nach  der  Harmonie  93^  erwartet, 
im  fünften  Tacte  durch  das  Erscheinen  der  Harmonie 
•g%  als  HV  von  /-moU,  vermieden  wird. 

Ausweichung^en  durch  eben  diese  Harmonie  ^ii^  mit 
zufälli{>^  erhöhter  Teras    haben   wir  bisher    schon 
in  ]lfen(;e  gesehen.     Siehe  z.  B.  Fig^.  572  (Ver{rl.  auch      371S. 
§  194,  Fiff.  185,  §202,  ^W.),  Fitf.  105,  §208,  *^0.  (^aot^/li^^'. 
Fijr.  20om,  §  213,  Fiff.2ia.)  ffif^^^^^ 

Auch  die  Harmonie  der  sechsten  Stufe 
der  neuen  Tonart  kann  als  Leitaccord  vorkommen, 
z.  B.  Fig.  575 1.  575/. 

Diese  Gattung;  von  Ausweichungen  geschieht  häufig 
in  der  Art  vorübergehend,  dass  unniiüelbar  nach  dem 
neuen  Vi ,' sogleich  die  vorige  tonische  Harmonie  in 
Quartsextenlage  wieder  erscheint,  wie  Jiei  k,  —  Etwas  k, 
herber  klingt  es,  wenn  die  Rückcinwcichung  in  die 
vorige  Tonart  nicht  mittels  solcher  Harmonie,  sondern 
etwa  durch  den  V^  geschieht,  so,  dass  der  V^  der 
wiederkehrenden  Tonart  unmittelbar  nach  dem  VI  der 
wieder  abtretenden  folgt,  wie  in  der  schon  angeführten 
Fig.  538,  wo  im  5ten  Tacte  die  Rückeiliweichung  aus  553. 
tfjf-moU  ins  <f-moll  gradezu  durcli  die  Folge :  YltdiV 
geschieht. 

Ausweichungen  durch  die  Harmonie  der 
dritten  Stufe  der  neuen  Tonart  (durch  iii  oder 
111^)  sind  selten;  schon  darum,  weil  diese  Harmonie 
an  sich  selbst  nicht  oft  vorkommt. 
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Aus  ähnllchein  Grunde  irerden  attcb  AasweichuBgen 
mittels  des  grossen  Vierklanges  der  ersten 
Stufe  (I^)  nicht  leicht  vorkommen;  —  eben  so 
selten  Ausweichungen  durch  den  der  yierten,  (  durch 
IV^ )  ,  noeh  auch  in  Moll  durch  den  iv^ ,  —  und  Tiel- 
leicht  am  allerseltensten  mittels  der  Harmonie 
der  siebenten  Stufe  (^vi|  oder  ^'vii^) 

ludessen  sind  doch  auch  solche  Auswelcbnngeii 
nicht  an  sich  selbst  unbrauchbar ;  und  eine  sorgfältige, 
ausnihrlicbe  Durchforschung  aller  Möglichkeiten  dieser 
Classcn  mügte  vielleicht  Manchen  auf  manche  yvlr^ 
l^uDgvoUe  neue  Ilarmonieenweudung  fuhren. 

§   asa    , 

Ich  habe  nun  über  die  ausweicbendenGrnndfolgeQ 
gesagt,  >vas  ich,  obue  allzu  ausführlich  zu  sein,  sagen 
konnte,  und  empfehle  dem  Leser,  zur  Uebung  aucb 
($  97),)  hier  Dasselbe,  was  ich  am  Ende  des  §  271  cmpfohleo. 
Das  hier  bezeichnete  Feld  ist  noch  ungleich  ausge- 
dehnter und  reichhaltiger  als  das  dort  bezeichnete, 
und  bietet  also  noch  reicheren  Stoff  zu  eigenen  weite:; 
fcn  Forschungen  dar. 


Sechste    Abthcilungf. 

Mo<Julatörische  Gestaltuug  der  Tonstückö 
im  Ganzen. 

I,)     Toneseinheit  überhaupt* 

§    999. 

JH/he  wir  die  Lehre  von  der  Modulation  verlassen» 
wollen  wir ,  in  flüchtigen  Umrisse\i ,  auch  noch  einig« 
Bemerkungen  über   die  Art   und  W^i^o  maehen,    v'ie 
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ToBsfücktt  im  Ganxen,  in  Ansehanu  der  Modulation, 
gestaltet  bu  werden  pflegfeu. 

.  Das  erste  und  allj^emeiuste  Gesetas  ist  hier  das  der 
Einiieit  4ci*  Tonart.  In  der  Reg^el  ist  in  jedem 
Tonstück  im  Ganzen  Eine  Tonart  als  Haupttonart 
▼orlierrscbendy  so,  dass  es  sich  {frösstenthcils  in  dieser 
herumdreht,  sie  in  dem  g^rösstcn  Theilc  des  Stlichds 
vorherrschend  bleibt.  —  A'icht  zwar,  als  dürfe  man, 
ein  gpanzes  Tonstück  hindurch  ,  nicht  aus  der  einmal 
angenommenen  Tonart  ausweichen.  Wohl  weicht  man 
häufig  in  ^ehentonarten  aus  ;  —  immer  aber  mnss  die 
einmal  angenommene  Haupttonart  die  überwiegende 
sein;  das  Stück  muss  zum  grösstcn  Theil  darin 
yerweilcn,  txhd,  wenigstens  der  Regel  nach,  in  der- 
selben anfangen,  und  enden. 

Das  Gesetz  der  Toneseinheit  gilt  aber  auch  nicht 
nur  von  jedem  tnv  sich  allein  als  ein  Ganzes  dastehen- 
den Stücke;  es  gilt  auch  von  mehren,  welche  so  an 
einander  hängen,  dass  sie  zusammen  eigentlich  nur 
Eines  ausmachen.  So  kann  man  z.  B.  selbst  ganze 
llinge  Opcrnfinales  als  grosse  zusammenhängende  Ganze, 
als  Ein  Tonstück  behandeln.  In  Mozarts  Don  Gio- 
vanni geht  das  erste  Final  im  Ganzen  aus  (7-dur,  unge- 
achtet in  der  Mitte  bald  eine  Minucttc  aus  jp-dur, 
bald  andere  Tänze  aus  G-dur ,  bald  ein  Terzett  ans 
Jff-dur,  bald  andere  Stücke  aus  i^^-dur,  ans  (7,  n.  s.w. 
vorkommen.. 

Eben  darum  ist  es  aber  auch  keine  Abweichung 
von  der  obigen  Kegel,  wenn,  von  solchen  mehren, 
zusammen  ein  Ganzes  bildenden  Tonstücken ,  eines 
oder  das  andere,  für  sich  allein  betrachtet,  in  einer 
anderen  Tönart  endet,  als  es  angefangen.  So  kann 
s*  B.  eine   Arie  mit  einem  Largo  in  C-dur  anfangen. 
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welches  sich  in  der  Folgte  int  a-moll  wendet  oad^  ohne 
zu  ichlicssen ,  unmittelbar  in  ein  Allegretto  an«  a-moll 
ubcrQpehty  dieses  Allegretto  selbst  etwa  ins  e-moU  aus- 
weichen^ und  ebenfalls  3  statt  darin  sii  schlicsaen, 
etwa  in  ein  Presto  aus  G-dur  übergehen,  welches  letz- 
tere dann  endlich  wieder  nicht  in  G«dnr,  sondern  in 
C-dur,  also  in  der  Tonart  schliesst,  in  welcher  die 
Arie  begonnen  hatte. 

Auch  unter  mehren,  xwar  nicht  unmittelbar  an 
einander  hängenden ,  aber  doch  zusammen  gehörenden, 
Stücken,  ist  es  schicklich,  eine  Einheit  der  Tonart 
«u  beobachten ,  s.  B.  in  einer  Symphonie ,  oder  einer 
Sonate  das  erste  Stuck,  z«  B.  das  erste  Allegro ,  und 
das  Final  aus  einerlei  Tonart  zu  setzen,  und  die 
Blittelsätze ,  Adagio  y  Scherzo  u.  dgl. ,  wi>  nicht  aus 
derselben,  doch  aus  Tcrwandten  Tonarten,  —  Manch- 
inal  nimmt  man  es  zwar  hiermit  nicht  grade  sehr  genau: 
indessen  findet  man  doch  nicht  selten ,  in  den  Werken 
unserer  genialsten  Tonsetzer,  in  diesem  Punct  eine, 
sehr  ins  Grosse  gehende,  schwerlich  ganz  zufallige, 
Toneseiuheit,  Sollte  es  z.  B.  wohl  reiner  Zufall  sein, 
dass  Mozarts  Zauberflöte  in  Es-dur  beginnt  und 
fichliesst,  —  sein  Idomeneo  in  D,  —  die  Entführung 
in  C9  —  dass  sein  Don  Juan  in  <{-moll  anfangt,  und, 
zwar  nicht  in  i/>moll,  aber  doch  in  D-dnr,  endet,  — 
dass  man  in  Messen,  welche  aus  fünf  tou  einander 
abgesonderten  Hauptsätzen  zn  bestehen  pflegen ,  fast 
immer  entweder  alle  fiinfe  in  einerlei,  oder  doch  in 
nakeverwandten  Tonarten,  und  wenigstens  das  erste 
und  das  letzte  Stück  in  einerlei  Tonart  zu  setzen  pflegt? 

Es  kann  übrigens  auch  Falle  geben,  wo  es  ganz 
schicklich  ist,  solche  Toueseinheit  nicht  zu  beobach-^ 
ten.    So  kann  es  z,  B.  in  einer  Opernscene,  welche  im 
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Verfolg  in  einen ,  tob  ihrem  Anfange  sehr  yersckiede- 
nen,  Charakter  übergehen  soll,  ganz  zweckmässig 
sein,  sie  in  einer  andern  Tonart  zn  enden ,  als  si« 
begonnen.  — 

Namentlich  ist  es  gar  nicht  selten ,  Tonstücke, 
welche  in  Moll  anfangen,  in  der  zweiten  Hälfte  ins 
Dnr  zn  wenden,  nnd  darin  auch  bis  ans  Ende  zu 
bleiben.  So  fängt,  (um  ein  allgemein  bekanntes  Bei- 
spiel anzuführen)  die  erste  Bassarie  in  Haydns 
Schöpfung  („Rollend  in  schäumenden  Wel- 
le n<^)  in  if-moU  an,  wird  aber  hernach,  bei  den 
Worten  ^^  Leise  rauschend  <<  Z>-dnr ,  und  bleibt 
so,  bis  ans  Ende.  Eben  so  endet,  wie  oben  erwähnt, 
Mozarts  Don  Juan  in  Dnr,  indess  er  in  Moli 
begonnen.  Auch  auf  vorstehender  Noteutafel  17 , 
endet  das  in  fis-moU  beginnende  Tonstück  in  Fis^ 
dur. 

Ungewöhnlicher  ist  das  Umgekehrte ,  nämlich ,  dass 
ein  Stuck  aus  Dur  zuletzt    in  Moll  endete. 

So  yiel  im  Allgemeinen  über  die  Einheit  der  Ton«- 
arl  im  Ganzen.  Jetzo  wenden  wir  uns  näher  zur  Be- 
trachtung, mit  welchen  Uarmonieen  und  Har- 
monieenfolgen  ein  Tonstück  angefangen  zu 
werden,  welche  Uebergänge  in  andere  Ton- 
arten im  Verlaufe  desselben  gemacht  zu 
werden  pflegen^  und  mit  welchen  Harmo- 
nieen  und  Harmonieenfolgen  man  es  ge* 
wohnlich  zu  beschliessen  pflegt. 
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U.)    Anfang  eines  Tonstückes. 
§    200. 

Die  IVatar  der  Sache  bringet  es  g^leichsam  ron  selber 
mit  Bichy  dasti  man  eiQ  Tonstiiek  in  der  Tonart 
anfange,  welche  darin  als  Ilaupttonart  gel- 
ten 8 oll 9  dass  man  das  Gehör  sic,h  dieselbe  erst  cin- 
prä|^en,  darin  sich  erst  festsetzen  Insst,  bevor  mau 
ihm  \ebentonartcn  beut.  Wenigstens  ist  dieses,  weoD 
auch  nicht  unbeding^t  nothwendig^,  doch  das  Einfacbsie 
und  jVatürlichste 9  und  eben  darum  auch  das  Ge%\öha- 
lichste. 

Aus  ^[leichem  Grunde  ist  es  auch  natürlich,  schick- 
lich und  g^ewöhnlich ,  mit  dem  tonischen  Ac- 
eorde  selber  anzufanjj^cn,  und  zwar  ohne  Umge- 
staltung  desselben,  in  seiner  Grundstellung. 

Dies  alles  ist  das  Natürlichste  und  Gewöhnlichste; 
doch  nicht  grade  immer  nothwendig.  Vielmehr  köuneo 
Abweichungen  vom  Gewöhnlichen  oft  nicht  nur  fehler- 
los, sondern  selbst  von  guter  Wirkung  sein. 

§.    291. 

A,)  Ich  sagte  :  es  ist  gewöhnlich,  den  tonischen  Drei* 
klang,  mit  welchem  das  Tonstück  anhebt,  nicht  um- 
gestaltet, in  der  Grundstellung,  erscheinen  zu  lassen. 

Man  findet  aber  auch  Stücke,  wo  die  tonische 
Harmonie  am  Anfange  in  irgend  einer  Um- 
gestaltung  erscheint. 

I.)  So  findet  man  nicht  selten  am  Anfang  eines  Ton- 
stückes den  tonischen  Accord  in  verwech- 
selter Lage;  namentlich  oft  in  Recitativen ,  z.  B. 
374.  Fig.  374.  — -  Auch  in  blot  zweistimmigen  Sätzen,  c.  ^' 
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tixt  ewei  Waldhörner^  kommen  tolcba  Anfang^e  liäufi(j 
Tor,    z.  B.  in  Fiy.  575,    aus  Winters    Opfer fesl\     371$. 
in  Fi^.  570,    dem  Anfann^  einer  II  aydn*  sehen   Sym-     376. 
phonie ,  und  Flgp.  577 ,  dem  zwelstimmid^en  Anfangs  eines     377. 
Violinqaartettes  von  Mozart  aus  £-dur. 

Seltner   noch   als   Anfänj^e  in  erster   Verwechslang 
«ind  die  in  zweiter.     In  der  Ouvertare  zu  Voglers 
Castor  und  Pollux^  Fig^.  578,  hegfinnt  der  Trauer-     570, 
marsch  aus  if-moll  mit  der  Harmonie  b  in  zweiter  Ver* 
wechslung^. 

Auf  ähnliche  Art  hahe  ich  in^  einem  Triumphmarsche 
zur  Schlussscene    der  Oper    Tantred   das  volle   Or« 
ehester  s  o  wie  Fig^,  570  anfangen  lassen.     Auch  ist  von     579. 
dieser  Art  der  Anfang  eines  J.  Ha jdn' sehen  Yiolin- 
Quartettes  aus  At-moU,  Fig.  580,  580^ 

Ehemal  war  man  so  ängstlich  in  Ansehung  des  An* 
fanges  mit  dem  Quartsextaccorde ,  dass  man  in  Lehr- 
liüchern  die  Regel  findet,  man  dürfe,  nicht  nur  kein 
Tonslück,  sondern  auch  nicht  einmal  einen  neuen  Ab- 
schnitt desselben  also  anfangen.  Allein  die  obener- 
wähnten Beispiele  beweisen,  wie  ungegründet  solches 
Verbot  ist$  und  wie  einnehmend  schön  auch»  mitten 
{n  einem  Tonstück,  ein  neuer  Periode  mit  der  tonischen 
Harmonie  in  zweiter  Verwechslung  anheben  kann, 
erinnert  sich  wohl  jeder  aus  der  scbon  (  §  241,  Nr.  9*  (§  241.) 
Fig.  2i>5)  angeführten  Stelle  des  Mozart 'sehen  Cla-  2^5. 
vierquartettesy  wo,  nach  der  Fermate,  eine  neue  Phrase 
mit  dem  neuen  tonischen  Accorde  T^^i  in  zweiter  V^r-* 
wechslung  anfangt- 

§     292. 

2.)  Dass  der  tonische  Dreiklang,  heim  Anfang  eines 
Stückes  auch  wohl  mit  Auslassung  eines  Inter- 
vall es  erscheint,  kann  man  schon  an  den  oben  ange- 
führten Beispielen  57S-578,  580,  sehen.  7^^S'0^^. 

380. 
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Solche  Anfange  babcn  das  Ei{rea«,  das$  das  Gehör, 
indem  es  Anfanf^s  blos  zwei  Töne  Ternimmt,  eine  Zeit- 
lan(r   sweifelhafl   bleibt,     welche    Harmoofe    es     höre. 
S7tf.  Z.  B.  in  Fi|^.  575  kann  es  die  Töne  |is  nnd  B  eben  so 

gut  fdr  die  Harmonie  des  weichen  gtö-Dreiklang^es  mit 
ausg^claasencr  Quinte  nehmen,  als  für  einen  harten  @- 
Dreiklang  in  erster  Verwechslung  mit  ausjj^classenem 
Grundtone ,  und  es  kann  fol(;Iich ,  zumal  beim  erst- 
mali|;en  Anhören ,  nicht  wissen ,  ob  es  ein  Anfang  in 
^ii-moll,  oder  in  J^-dur  sei.  —  Eben  so  kann  mau  in 

376.  Fig.  ^76  die  Töne  g  und  es  eben  so  wohl  fiir  C  in 
zweiter  Verwechslung  mit  ausgelassenem  Grundtene 
nehmen,   als  für   (Sd  in  erster  Verwechslung  mit   Aus- 

377.  lassung  der  Grundquinte,  —  den  Anfang  Fig.  577  eben 

378.  sowohl  für  b,  als  für  S ,  —  und  den  Fig.  o7U  eben  ao 
gut  für  % ,  als  für  b. 

Zwar  wird  man,  beim  wiederhnltcn  Anhören  eines 
(§  914.)  solchen  Tonstöekes,  den  Anfang  desselben  nicht  mehr 
Z'wrideutig  finden ,  und  insbesondere  ist  man  solche 
(§  31.)  Anfange  in  Dicinien,  z.  B.  ron  zwei  Waldhörnern, 
schon  so  ziemlich  gewohnt,  und  weis  daher,  auch 
wenn  sie  zum  erstenmal  erächeinen,  schon  so  ziem« 
lieh  Bescheid,  wie  man  sie  zu  yerstehen  habe:  —  im 
Ganzen  aber  besitzen  solche  Anfange  doch  immer  nicht 
ganz  die  Eigenschaft,  dem  Gehöre  die  Haupttonart 
des  Stückes  gleich  Anfangs  recht  einzuprägen,  und 
sind  deshalb  mit  Recht  mehrdeutig  zu  nennen. 

Ein  Beispiel,    wo  solche  Mehrdeutigkeit  besonders 

fühlbar  ist,   liefert   der  Anfang  des  eben    angeführten 

380.  Violinquartettes    ans  A-moll,    Fig.    580,   welches 

sogar  bis  in  den  zweiten  Tact  hinein  eher  aus   l>-dur, 

als  aus  ^-moll  zu  gehen  sebeint. 
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Man  kört  aber  nicht  selten  Tonstttclie  ao^ar  mit 
Au8]a8Bun(r  zweier  Intervalle  der  tonischen 
Harmonie  anfangen;  entweder  mit  der  tonidchen  Note 
allein;  z.  B.  Taf.  19,  —  oder  Taf.  23,  Fig.  208,  —  «98. 
oder  allein  mit  deren  Quinte;  —  oder  gar,  wiewohl 
seltener,  allein  mit  der  eigentlichen  Terz  der  tonischen 
Harmonie. 

Bei  solchen  Anfangen  tritt  denn  die  erwähnte  Un- 
Lestimmthcit  freilich  in  noch  höherem  Grade  ein,  in» 
dem  das  Gehör,  wenn  es  ein  Tonstück  hlos  z.  B.  mit 
der  Xote  c  anfangen  hört,  nicht  weiss,  ob  es  dieselbe 
für  die  Griindnote  von  6,  oder  Ton  C,  für  die  Quinte 
Ton  J^,  oder  von  f,  wo  nicht  gar  für  die  grosse  Terz  ^ 
▼on  9IÖ,    oder  für  die  kleine  Ton  a^  halten  soll,  u.  s.  w. 

Zwar  wird  es  sich  einen  solchen  einzelnen  Ton 
wohl  am  einfachsten  und  natüj'lichsten  als  tonische  Note 
erklären  und ,  wenn  ein  Stück  z.  B.  mit  der  Note  c 
allein  anfängt,  vorläufig  annehmen,  es  werde  aus  e 
gehen;  —  oh  aber  aus  C^dur»  oder  aus  c-moU,  ist 
vollends  nicht  zu  errathen. 

Dagegen  gewährt  diese  Art,  ein  Tonstück  anzu- 
fangen ,  auch  wieder  den  Yortheil ,  dass ,  nach  solchem 
trockenen  Eingange ,  die  demnächst  eintretende  voll- 
ständige Harmonie  um  desto  willkommener  erscheint. 

Etwas  befremdender  ist  es ,  wenn  Yan  Beethoven 
seine  Symphonie  aus  c-moU  nicht  nur  mit  der  Quinte 
allein  anhebt,  sondern  auch  noch  mehre  Tacte  lang 
das  Gehör  in  fast  zu  langer  Ungewissheit  lässt,  in 
welche  Tonart  die  so  allein  erscheinenden  Töne  g  es 
f  d  wohl  gehören  mögen.     Fig.  58 i.  531 

Unter  die  Anfänge  mit  nur  einem  einzigen  Tone  der 
tonischen  Harmonie ,    gehört  vorzüglich   auch  die  sehr 
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(rewoboliclie    Weise»  ein  Tonttuck,  im  Aiinact  oder 
Aufschlag»  allein  mit  dem  To^e  der  fünften  Stufe  der 
882.  Tonleiter  anzufangen,  s.  B*  Fig.  582. 

S8I.  Auch  jder  eben  als  Flg.  581  angeführte  Anfang  der 

T.  Beethoven'aehen  Symphonie  ist  dieser  Art. 

§     293. 

5.)  So  ift^ie  der  tonische  Accord,  mit  welchem  ein 
Stück  anzufangen  pflegt»  auch  wohl  in  Terwcchjieifcr 
Lage  und  mit  Auslassung  eines  ,  oder  gar  zweier  Inter- 
valle erscheinen  kann»  so  kann  auch  Higlich  mit  einer 
Brechung  desselben  angefangen  werden. 

Auch  diese  Art  ein  Stück  anzufangen »  gewährt 
einigermascn  denselben  VortheU»  den  wir  von  An- 
fangen Mos  mit  einer  einzigen  Kote  erwähnt:  dass 
nämlich  die  demnächst  Tollstandig  eintretende  Har- 
monie dem  Gehöre  darum  desto  wohlthuender  und 
angenehmer  erscheint ;  wie  z.  B.  beim  Anfange  dea 
schönen  Mozart'schcn  Yiolinqnartettes  ans  jD-dur^ 
SS5i.  Fig.  583  £»  u.  a.  m. 

§    29^- 

B.)  Wir  haben  bisher  Fälle  gesehen»  wo  ein  Totf- 
stück  zwar  mit  der  tonischen  Harmonie»  aber  in  Um- 
gestaltungen, anfing. 

Hau  kann  aber  ein  Stück  auch  wohl  nicht  mit 
der  tonischen  Harmonie»  sondern  mit  einem 
anderen  der  Tonart  eigenen  Accordc  an- 
fangen. 

Namentlich  sind  Anfänge  mit  dem  Haupt- 
vierklange  nicht  sehr  selten«  So  fängt  z.  B.  ein 
Violinquartetl  von  J.  Haydn  aus  B-dur»  zwar  in  der 
Uaupttonart  i^-dur  an,  aber  nicht  mit  der  Harmonie 
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33 9  sondern   mit  %\  also  nickt  mit  A:I,    sondern  mit 
B:\^ ,  Fig.  oU4.  —  Eben  so  ein  anderes  llaydn'sches     S84. 
Quartett  aus  G-dor  mit  der  Harmonie  G:\\  Fj(|;.  586     58i{. 

—  und   yricder    ein    anderes   von   £bendeii|sclben  aus 
l>-dur   ebenfalls  mit  dur  Dominantbarmonie :  Fig.  586«     386. 

—  Eben  so  lässt  Mozart  das  erste  Recitaliv  der  Donna 
Anna  in  J^on  Giovanni ^  aus  c-moll,  Fig.  587,  nüt  der     587. 
Dominantbarmonie*  anfangen. 

Beetboyen  fängt  das  Final  eines  Violintrios  böcbst 
anmutbig  ebenfalls  mit  der  Y^  an,  und  zwar  mit  beigefügter 
grosser  None  und  ausgelassenem  Grnndtone ,  Fig.  588*     588. 

Auf  äbnlicbe  Weise  babe  icb  eine  Glaviersonate 
aus  C-dur,  mit  dem  Haupt vierllange  mit  grosser  None,     ^ 
ausgelassenem  Grundton,  und  in  zweiter  VerTfecbslong, 
angefangen:  Fig.  S89.  589, 

Von  derselben  Art  ist  aucb  der  Anfang  des  ersten 
Finals  ans  Cberubiui*s  IVasscrträger^  Fig.  590.  590, 
Der  Tonsetzcr  bat  bicr  die  berrlicbste  Wirkung  da- 
durcb  errcicbt,  dass  er,  bei  dieser  Seene  allgcmei<* 
ner  Spannung  nnd  £rMrartan|r,  während  eines,  YoUe 
44  Tactc  langen  Crescendo  ^  die  3Iodulation  sieb  fast 
nur  um  diesen  Dominsuitaccord  bcrumdreben  ,  den 
toniseben  Dreiklang  aber  immer  nur  zuweilen  und  Mos 
vorübergebend,  in  ganz  unbefriedigend««  und  unvoU«» 
kommeneu: Gestaltungen  berübr^ii ,  und  so  die  Erwar- 
tung, das  Verlangen  des  Gehöres  nacb  dem  toniseben 
Accorde  (§  5235)  immer  langer  binbalten,  die  Span-  (8  235.) 
nung  immer  böher  steigern  lässt ,  bis  endlich  enst  bei 
den  Worten:  ,,DaBk  dir  gütige  Voraicht!««  das 
Gefühl  Aller  in  dem  vollen  tonischen  @^-Accorde ,  mit 
entscheidender  Kraft  herrlich  Ergreifend,  zusammen- 
strömt. —  ( Schade  9  dass  die  herrliche  Idee  gleich 
darauf,  bei  einer  geringfügigen  Gelegenheit,  wieder 
erscheint,  und  —  misbrancht  und  entwürdigt  wird, 
nämlich  da,  wo  das  Mädchen  sich  eben  entschiiesst  — 
nicht  mit  zum  Tanze   zu  geben.) 
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Etwas  seltener  sind  Anfln^^e    mit  einer  IVebsn- 

harmonie.     Docb  beginnt  der,  an  genialen  Sonderbar- 

lieiten  nnerscböpfliche  BeetKoven  eine  Claviersonate 

aus  ^5-dur  mit  dem  Vierklange  der  zweiten  Tonstufe: 

«Oi  Fig.  501. 

Eben  so  beginnt  in  meinem  Requiem  die  Tenorarie 
Nr.  3    mit  der  Harmonie   b  als   ii   von  As-Avlt^    Pig. 
5^2'  59fi,  —  nnd   ein   rioUnquartett   aus   i^^-dur   mit   der 

595.  Brtiklangbarmonie  der  sweiten  Stufe ,  Fig.  5»5. 

§     S9». 

(§200-993.)  C. )  Wir  baben  (von  §  290  bis  §  295)  geseben,  dass 
Tonstückc  mit  der,  gleicbwobl  amgeatalteten ,  toni- 
(§  294.)  seben  Harmonie  anfangen  können  und  (§  294,)  dass 
ein  Stück  aucb  selbst  mit  einer  andern  leitereigenen 
Harmonie  angefangen  werden  kann.  —  Man  kann'  aber 
allenfalls  gar  aucb  mit  einer  Harmonie,  welcbe 
der  Hanpttonart  des  Stückes  fremd  ist,  also 
das  Stück  eigentlich  in  einer  andern  als  seiner 
Haupttonart  anfangen. 

Ein  Beispiel  liefert  die  bekannte  Beetboven^scbe 
304»  Symphonie  aus   C-dur  Nr.  ii ,   Fig.  394.     Hier  ist   die 

erste  Harmonie  (S'  der  Tonart  C-dur  fremd ;  die  Sym- 
pbonie  fangt  also  eigentlicb  in  F-dur  an,  wendet  sich 
aber  freilich  sogleich  ins  C-dur,  und  behandelt  von  da 
an  C-dur  fortwährend  als  Hanpttonart. 

Von  ähnlicher  Art  ist,  in  Gherubini's  Faniska^ 

der  Anfang    des    schönen    Terzetts    aus  ^-dur ,    Fig. 

30^-  395,  —  ein  Anfang,  welcher  eigentlich  bestimmt  auf 

a-moU  deutet,  und  erst  im  9ten  Tacte ,  sich  völlig  ins 

^-dur  wendet. 

Eben  so  —  aber  mit  geringerem  Erfolge  —  fängt 
Beethoven   das    Final    seiner    Sinfonia    eroiea    aus 
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Es^r  an,  Fiff;  a»«r  ^  *fa»  AmUmfr,  w«fclwr  (;«wiM    59«, 
nicLt  das  Gefühl  von  S^-dur  erweckt,  ( übrigens  ebta 
nicht  von  aasnehmend  aYt^^enelmer  Wirkung  ist.) 

'Eben  no   fa«be  ich  in   tn«iiier  Bfes««   Nr.  5  das 
^^Döminißf*  ans  l^^dur  mit  der  liarnfonie^t^^  ange- 
ftngen,  Fig.  59Br,  also  schitiftbav  inM^-molI,  welche«    «»7, 
aber  bald  durch  Il*^r  Yerdrftngt  wifd,  niid  demnaelä 
mtr  Nebentonart  irät, 

•In  einer  andern  Messe  habe  ich  Teraneht^  das 
,,  £au<?ititttt5'<  ans  F-dur  so  anfangen  zu  lassen,  wie 
F!g.  'S9&  zeigt,  also  gewissermasen  in  ^moU,  we-  WS. 
nächst  jfedoch  die  Folge  bald  aeigt,  das*  nicht  diea 
jr-moU,  sondern  F-dur  die  Hauptton)irt  bleiben  solle« 
tod  jf-moU  nur  als  Nebentenart  die  Soent  eröSnele; 


in«)    Modulation  im  Fe r lauf  eines 
TonOUcke^i 

§  296. 
,  ^s  gibt  Tonstücke ,  anmal  ganz  kleine  und  kurse^ 
worin  yom  Anfange  bis  zum  Ende  gar  keine,  weder 
ganze,  noch  halbe,  Ausweichung  vorkommt.  Es  sind  dies 
aber  meiatens  nnr  ganz  ansprueUoae  UeiniglGeiieB  nnd 
Liedchen,  wie  z.  B.  „Prent  euek  de«  Ii^eben«^» 
—  ««Blühe  liebes  Veilchen  <^  —  »»Ee  reiten 
drei  Reiter  zum  Thore  hinaus««  n.  g«  w.  --- 
oder  JFagdstüekehen  für  Waldhörner ,  und  dgl. ,  deren 
ganze  modulatoiische  Abwechslung  gewöhalleh  darfa 
besteht,  dass  einmal  ein  Periode  mit  dem  Acoorde 
der^ODminante ,  und  der  fdtgende  mk  dem  tonisehen 
scfaliesst;  ja  zuweilen  nicht. einmal  si>  viel,  wie  z.  B. 
im  zweiten  der  obgenannten  Liedeken,  in  welekem 
TkeorU  der  Tons$tikunst,  S  Bd*  18 
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§    «97. 

Soiitl  abtr  pflegen  in  jedem  i  xnnal  irgend  etwas 
längeren  Stillike.»  nebtl  der  Hftttpttonnrl»  aueli  balbe 
nnd  genxe  Aneweicknngta  in  .jKebentoaarteaj  voc«ih 
hommen ;  nod  cvar  je  gfPMer-.  «md  ftnegefakrter  4«f» 
Stück  ist ,  desto  mehr  und  desto  ^nlfernltre  nnd  4ef  1^ 
ToUkommnere  Anlweipbungen  erträgt  und  TCJ^angt  es. 

In  Ueiiien  Stacken  pflegt  man  neämltek .  laicht  nur 
niokt  fiele ,  sotidern  awck  nickt  Iciekt  gani&e  >,  sondern 
nur  kalbe  Aus^eicbongen »  ,und  swar  niir  in  naherer- 
VJindten.  Toüfirten »  «ncub ringen»  mas  d^m  natür}icben 
Grwttde^  weil  «in.soick  kurzes  TpiKtüqk  49rck  vieU 
Uebergängc,  zumal  in  weitentfernte  Tonarten ,  allzu 
bunt  würde.  

Damm  begnügt  man  sieb  in  solcken  Stacken  ge* 
wöknlick  i&it  kalben  AtiswetcKungen  in  die  T<0narl  der 
Dominante  3  Ton  wo  dann  alsbald  wieder  in  die  Haapt- 
tonart  zarückgegangen  wird.  —  Ancb  selbst  scbon 
bedeutendere  Stücke  bescbränken  sick  zuweilen  auf 
diese  köcbst  einfacke  modulätoriscke  Gest)iltung,  1^.  B. 
Ülovarts  ,,  In  diesen  keiTgen  Hallen.  *< 

Gxöesere  nnd  anageCükrtere  Stucke  bingegen  er- 
trugen nni  erfodera«  ackon  mebre  und  erkeblichere 
A(«9weiehangen,  und  zwar  begreiflieb  uns  dem  ent- 
gegengesetuten  Grande  warnm.  k^rz^re  sie  nickt  er- 
trugen; nämlieb  weil  ein  langes  Stück,  wollte  es  aieb 
nnanfkirliek  nur  in  einer  Tonart  kerumdrehen,  allzn 
einförmig  wlirde» 

Darum  bringt  man  kier  mit  Reckt  nickt  nur  mekre 
Auaweiekungen  9  mitunter  anek  in  entfernlere  Ton- 
arten» Torübergekend .  an  y   sondern   auek  selbst    voU- 
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lioBiiiiene  üebergkng^ ,  welelie  das  GefikU  der  H «iip%^ 
tonari  eine  Zeitlang  YÖllIg  Terdrängen ,  (  Welchea  jedodi 
freilich  auletat  wieder  anrückgefiüirt  werden  mnss.)  • 

§     298. 

^ie  gewöhnlickslen  Ausweichungen  dieser  Art  .sind 
folgende:        *  .  ^ 

In  Stücken   ans  harter    Tonart    macht  man 
gewöhnlich,   gegen  die   Hüte   des  Stades  hin,    eine 
ganae  Answeichnng  in  die  harte  Tonart  der  Dominante« 
So  wird  a.   B.  in   einer  Symphonie  oder   Sonate    aus 
C-düf  fast  immer  in  der  ersten  Hälfte  ins  G-dnr  förm« 
lieh  aasgewichen ,  und  der  erste  Theil  auch  gewöhnlich 
mit  einem  Tollkommenen  Tonschlusse  in  dieser  Tonart 
abgeschlossen.     (Ebenso  wird,  um  ein  eben  zur  Hand 
stehendes  Beispiel  anzuführen,  auf  der  Notentafel  15^ 
im  Tierten  Täcte  der  Fig.  fiS8^  ein  Uauptabsat^  in  C^ut     228» 
geschlossen;  —  eben  so  in  Flg.  229.  —  Gleiches  findet     239. 
man  auf  der   folgenden  Tafel ,  Tact  14  bis  24  ^  —  dann     230. 
auf  Taf.  18,  T.  12  —  20,  —  Taf.  1«,  Fig.  252,  T.  4—8.)     2Sl .  832. 

Ausser  dieser  Ausweichung  in  die  Dominante ,  sind 
aber  auch  mehre  andere,  in  näher,  oder  entfernter 
▼erwandte  Tonarten ,  zwar  minder  gelfröhnllch  und 
minder  häufig ,  aber  darum  doch  nicht  grade  ungewöhn- 
lich, noch  minder, gut;  und  zwar  namentlich  alle  Ans«- 
weichungen  in  die  übrigen  nachstTCrwandten  Tonarten. 
So  geht  man  z.  B.  in  einem  Tonstüch  aus  C-dnr,  auch 
wohl  einmal  förmlich  ins  F*-dur  über,  —  oder  auch  ins 
a*moll,  —  oder  c-moll. 

Unter  die  nicht  ungewöhnlichen  Üebergänge  gehören 
denn  auch  wohl  die  in  diejenigen  übrigen  Tonarten, 
deren  tonische  Harmonieen  in  der  Tonleiter  der  Haupt- 
tonica  Torfindlich  sind,  also  z.  B.  in  einem  Stück  ans 
C-dur  Üebergänge  ins  d-moll  oder  e-rnüX ,  weil  die  Drei- 

Ol  ' 
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Seltener  iiod  Uebergange  ia  noch  «ndeve  Touarteii: 
2.  B.  in  einem  Stück  aus  C-dar  in  die  harte  der  Meinen 
Ters,    also  ins    Es-dnr^  —  oder  in  einem  Stück  aus 
^^^'  F-dar  ins  ^s-iar  (wie  in  dem  auf  Taf.  JIO,    F^.  %I5 

angeführten  Beispiel  9 )  —  oder  in  einem  Stück  au«  C-dw 
in  die  harte  Tonart  der  grossen  Ter«,  also  ins  JE-dor 
(wie  K.  B.  in  Beefhorens  S^jniphoaie  -an«  c-meH» 
im  Andante  aas  jis^dnr  ganae  Sä|s«  ans  <E»dar  r^w^ 
kommen;)  —  oder  in  einem  Stück  aus  C-äar  in  die 
harte  Tonart  der  kleinen  Sexte,  «ho  ina  jis-^at  — « 
11.  dgl. 

Alle  diese  und  ähnliehe  ganxe  Anafreichnngen  sind 
KWar  seltei^er  ala  die  vorerwähnten^  raber  darum  nicJ&t 
HACfhört,  and  nock^iel  weniger  unerlaubt. 

§     U09. 

In  Stückt n  ^na  weicher  Tonart  ist  ebenfalls 
die  ToU|bOBnnene  Ausweichung  in  die  Molltonart  der 
Dominante  sehr  gewöhnlich ,  und  man  pflegt  in  einem 
Stocke?  ^,  B^  aus  o^moU »  gegen  die  Mitte  hin,  häufig 
auah  einen  Uebergang  ins  e-moU  su  machen,  mid  auch 
if oU  don'  ersten  Hauptabschnitt  des  Stückes  mit  ^inam 
gianaen  Tonsehlosa  in  dieser  Tonart  au  enden.  — ^  In- 
dessen isl  diese  Art  tou  Uebergang  doch  nicht  so  all- 
gemein» wie,  in  Stüeken  ans  karler  Tonart,  der  in 
die  Durtonart  der  Dominante  (vielleicht  zum  Theil 
Meh  darum  3  weil  die  tonische  Harmonie  von  e-moU, 
d^r  weiche  e-Dreiklang,  in  a-fioU  nicht  leitereigen  vor« 
(5  S98.;  banden  ist,  (vcrgl.  §  298),  und  man  findet  daher  ziem« 
Uck  häufig  Stücke  ads  Molltonarten,  worin,  statt  in 
die  Molltonart  der  Dominante ,  lieber  in  die  Dartonart 
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der  Ten  U>erg«ffaii||fM  wird,  %6,  Amn  s.  B.  in  nmam 
Stück' äu8  a-moU  die  Hanptaasweichaiij;  nicW  liir 
e-inoll»  «ondern  ias  C-dur  geschieht 

Nich^  diesen  9  sind  die  gewöhnlichsten  In  MoUlon- 
sttcken  TorLonittieaden  ganzen  Ausweichongen ,  die» 
in  die  harte  Tonart  der  Sexte ,  «.  B.  in  einem  Stock 
aus  a-moU  der  lieb  ergang  ins  l^-dur,  (yergl.  Taf.  17,  254. 
T.  20 ;)  —  oder  in  die  Molltonart  der  Unterdominante: 
aus  a-  ins  if-moll,  —  oder  auch  in  die  Durtonart  der 
bisherigeai  tonischen  Note :  ans  a-m»U  ins  ^-dnr. 
(VergL  Taf.  1«,  T.  57.)  —  Bass  man  nicht  selten,  SX4. 
nach  einem  Ueber^ange  dieser  letztern  Art  aus  Moll 
ins  Dur  y  das  Stück  auch  sogar  bis  zum  Ende  in  der 
Dnrtonart  fortsetzt,  und  darin  förmlich  endet,  (wie 
dies  in  dem  eben  angeführten  Stücke  geschehen  ist,) 
haben  wir  schon  am  finde  des  §  280  angeführt.  ($  S8f.) 

Minder  gewöhnlich  sind,  in  Molltonstücken,  ganze 
tTebergänge  in  die  harte  Tonart  der  Dominante,  z.  B. 
ins  j^-dur,  —  oder  der  kleinen  Secunde  ^  z«  B.  ins 
J3-dnr,  —  n.  dgl.  Indessen  sind  doch  auch  solche 
wedeir  unerlaubt ,  noch  unerhöft ;  yielmehr  können 
auch  solche  und  andere  ähnliche,  minder  gewöhnliche 
tJebergänge,  zuweilen  mit  Tollkommen  guter  Wirkung 
gebraucht  werden. 

§    »00. 
Üeberhaupt  kann  und' soll  alles  von  §  S06  bis  hie]^({S96-M9.) 
Gesagte  nur  als  Fingerzeig,   aber  durchaus   nicht  als 
unabänderliche  und  einzige  Riclitschnur  gelten. 

Anders  dachten  und  lehrten  freilich  in  diesem  tonnet 
unsere  altän  Theoretiker.  Diese  waren  nicht  nur  sehr 
togstlich  übfer  die  Frage*,  in  welche  IVeb^nton- 
arten    man    im   Verlaufe    eines    Tonttüeket 
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•nsweiehen,  wi«  l^nge  man  in  je^ev  ter- 
selben  rerweilen  dürfe?  n.  e.  if . ,  sondern  man 
findet  bei  ihnen  oft  sogar  förmliche  Rezepte  über  diesen 
Pnnct  rerschrieben  9  —  ordentliche  firebrancbnettely 
wie  Tide  Tacte  lang  man  sich  in  dieser ,  wie  yiele  in 
jener  IVebentonart  verweilen  dürfe,  n.  s.  w.  wie  s.  B. 
M  Rirnb ergers  Kunst  des  reinen  Satzes s  Th.  1» 
Seite  119  n«  flg.  —  in  Ronssean's   dietion*  de  Musi- 

Suef  artie*  Modulation y  —  in  Sulxers  Theorie  d.  K. 
Lrt.  Answeichnng,  n.  a.  m. 

Eine   solche  Abgemessenheit  grenet  aber  sehr  nah 
an  Pedanterei.     Die  Rnnst  ist  frei ,  soll  frei  sein ,  und 
liest  sich  ihren  Spielranm  nicht  so  mit  Masstock  und 
(fSOI,A]im.)  Messkette  anmessen.     (VergL  Anm.  a.  §  301.) 

Einem  verständigen  Manne  braucht  man  es  übrigens 
woU  nicht  erst  au  sagen»  dass  er  eben  nicht  ohne 
Noth,  ohne  Zweck  und  hinreichenden  Grund,  immer 
nur  darauf  los,  in  den  Tag  hinein,  ausweichen^  nicht 
in  jedem  Stücke  unaufhörlich  in  allen,  auch  aller- ent- 
ferntesten Tonarten,  wie  ein  Wahnsinniger  hernm- 
springen  soll,  u.  s.  w.  Dies  alles  versteht  sich  hei 
verständigen  Menschen  von  selbst»  —  Dass  aber  anch 
sehr  starke,  kühne,  ja  selbst  grelle  und  häufige,  Ab- 
sprünge in  weit  entfernte  Tonarten,  am  rechten  Ort 
angebracht,  trefflich  und  von  grosser  Wirkung  seia 
(f  S7J.)  können,  davon  haben  wir  schon  (§  S75)  Beispiele 
angeführt.  Alles  hängt  hier  von  der  Empfindung ,  die 
man  durch  das  Tonstück  ausdrücken,  von  dem  mehr 
oder  weniger  einfachen  oder  manchfaltigen ,  mhigea 
N  oder  unruhige^  und  leidenschaftlicheren  Charakter  ab,' 
den  man  dem  Stücke  geben  wiU.  — 

Eben  darum  gehört  aber  diese  Betrachtung  avck 
weniger  hierher,  in  die  Technik,  als  in  die  Aesthetik 
der  Tonsetakunst,  woselbst  \fir  anch  wob)  wieder 
darauf  aurückkonunen  werden«  .         . 
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S  301. 
Vur  so  viel  laust  sich  jedoch  aneli  schon  in  hlos 
sischer  Hinsicht  hier  anmerken,  dass  man,  um 
IC  Wirkung  durch  Ausweichungen  herToranbringca, 
•ehrauche  derselben  nothwendig  sparsam  sein  muss. 
weichungen  sind  immer  eine  Würse  der  Hodula- 
;  und  ein  Tonsetzer,  welcher,  in  einem  grössern' 
r  kleinern  Tonwerke,  su  oft  und  viel  ausweicht, 
ipft  dadurch  das  Gehör  seiner  Zuhörer  gegen  die 
:>kung  derselben  ab ;  und  wenn  er  dann  einmal  eine 
mdere  Wirkung  mittels  einer  Ausweichung  hervor- 
jj^en,  etwas  Ausgezeichnetes  durch  einen  kähnen 
»ergang  aasdrücken  mögte,  so  thut  ihm.  das  schon 
»rauchte  Mittel  keine  Dienste  mehr,  hlos  darum, 
L  Dergleichen  schon  vorher  su  Viel  dagewesen; 
5SS  es  ihm ,  hätte  er  hisher  eine  weisere  Oeconomie 
Ausweichen  beobachtet,  doppelte  Wirkung,  schon 
;en  des  Gontrastes  gegen  die  bisherige  Einfachheit 
Modulation,  gethan haben  wurde. 


6LuHiet(lUUg. 


lanz  pedantisch  streng  ist  Vogler  in  Anteliang  der  Frage» 
-elclie  Tonarten  Vebergftnge  su  machen  erlaubt  seien.    Nach 

darf  mau  flberhaupt  in  einem  |;anien  Ttnst&ck  in  keine 
ere,  als  in  die  mit  der  Uanpttonart  n&chstverwandtcn  Ton- 
n  übergeben—!  Man  lese  in  seiner  Tonsetzkunst  §68: 
in  jedes  Sing-  und  Uingstftck  wird  Ton  einem  gewissea 
)ne  hergenennet,  und  darf,  um  die  Einbeit  zu  erbalten,  in 
inen  Ton  ausweichen,  der  um  mebrere  Stufen  entfernt  wäre: 
1  glich   darf  ein  Stück  im   harten  C  w<fflc4ks  harte  D  noeh 

ausweichen ;  denn  könnte  man  in  diese  zwei  Töne :  so  wftren 
e  weiche  Tonarten  H  und  G  eben  so  nah ,  und  wftrde  all^ 
iuheit  Terschwindcn  ,  ja  nicht  mehr  wahr  sein ,  dass  das  Stuck 
I  C  sei,  sondern,  dass  es  im  C  anfange  und  schliese. "  — 
:  70.  §.  „  Man  glanbte  tonsten,  dass  man  tou  der  harten  zur 
eichen  Tonart  in  demselbigen  Stücke  übergehen  könne  $  allein, 
ennman  erweget,  dass  selbst  die  Vorzeichnnng  einen  Absats 
in  dreien  Stufen  angiebt,  und  dann  die  Freundschaft  des 
»dem  Tons  hctrncbtct:  lo  muss  maa  schlitscDt  dasi  s.  B. 
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mTOo^  C  man  entweder  In  alle  Tode»  oder  im  keinen  ftber  d!« 
jffeclif  (emeldte  answeiclien  könne."  —  Hier  Terbietet  er  also 
Dicke  nwm  dm  nnmitlelbare  Spria^r^«  iker  einen  VerwantdtiwkafU 
(I l89»Ava*)  grad  (sieke  §  180,  Anm»),  sondern  sogar  alles»  auck  »tofen 
weise,  Uekersckreitea  des  Kreises  der  engsten  Verwandtschaft! 
Ja  f  in  ein«»  fttnek  an«  e*»oU  soU  nickt  ei»»«!  inn  C-dnr  «her» 
'  gegangen  werden  dürfen  »  und  nmgckckrt !  — 

Nack  Allen ,  was  wir  kisker  ftker  diesen  Gegenstand  stkon 
fjBMgt  kakon»  naek  Allem,  wß  ans  Voglemoigonen  sektoem 
Gompositionen  kerTorgckt ,  w&re  ein«  Widerlegnng  tolcker 
▼evkot«  akerlliesig. 

Je  häufige«  in  «inem  Tonstücke  Aasweicbnngeii 
Torkoomieii,  desto  melir  cliroiiistiscke  Verwandlungen 

(fXKV.)  (§XXV)  müssen  natorlickerWeue  durin  ersckeinen^ 
niid  4^nini  pflegt  msn  wokl  von  emem  Satze,  der  viel 
ausweicht»  sih  sagen:  er  sei  sehr  chromatisch.  — 
l>er  Rjinstaasdruck  mag  hingehen;  nur  bemerke  man, 
dass  ein  Satz  oder  Tonstück  auch  noch  in  gs^K, «an- 
derem Sinne  chromatisch  sein  kann,  nämlich  awei- 
tens  auch   dadurch»   dass    darin  viele   an    sich  vlbst 

(§86^98.)  ohromatische  Accorde  (§  B6  und  93)  Torkommen ; 
(man  könnte  dies  harmonische  Chromatik  nennen) 
—  drittens  auch  noch  durch  viele  darin  Torkommende 
chromatische  Durchgänge ,  wovon  weiter  unten  (melo- 
dische Gkromatik.  —  Im  Gegensata  beider,  honnte 
£e  erstere  modulatorische  Chromatik  heissen ). —« 
Ja  ia  gewissem  Sinne  dürfte  man  auch  jedes  Tonstuck, 
liclehes   ans   einer  transponirten ,  chromatischen  Ton*- 

(S  ISS.)       «n  (§t5lk)  gut»  chromatisch  nennen.     (Vergl.  Anm. 

(jxvn.     »§XVU0 

An«.) 
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WJ^'  Bndiffunj    dmi    T^mSUhei. 

A.)  Amtkentisehe  Stüekendungeti, 
§     503. 

Et  liegt  in  der  Natar  der  SAcbe,  dats  man  ein 
SlucL  nickt  Anr  mit  derjenigen  Harmonie  bescklieast, 
ivelcbe  die  Hauptharmonie  dea .  Ganzen  wa? ,  also  mit 
der  tonischen»  sondern  am  fugUcliaten  auch  mi  einei* 
Harmoiiieenaebritte  der  Art,  welcher  dus  Gehör  aa 
meisten  befriedigt  nnd  hemhigt.  Diese  letztere  Eigen- 
schaft Lesitst  .voraiiglich  die  natürliche  Haupt-» 
oaden£^  und  deshalb  ' pflegt  man.  die  meisten  Ton* 
stücke  mit  einer  sokhen  Cadene  In  df  r  Hanpitonmrt 
des  Stückes  sa  schliessen. 

Man  hat  dieser  Art  yon  Stiickendnng  den  ans  dem 
Alterthura  entlehnten  Namen,  an tken tischer  Ton- 
ichoss,  beigelegt 

$    504. 
Ans  -eben  dem,  «m  Eingange  d^f  Tori(fen  §  ange-    d  805.) 
fUnrtesy   Grimde  piegt  man  die  Cadens,  mit  tirelcher 
man   ein  Stück   enden  lässt^    anch  in   möglichst  Toll« 
kommener  Gestalt  (rergl.  §  ^A)^  in   der   Grand-     ({  2»tf.> 
st'^llnng    beider  Harmonieen*  erscheinen  zu  lassen s 
Fig.  ÖÖ9;  599, 


nnd  xwar;  je  grösser,  ausgeführter  md  bedevtendcr 
das  TonatüMik,  d#sla  ToIler  und  kräftiger  liemt  ihm 
der  Sehlnss* 
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A«dk  wir4  wMLt  Q$dmnM  woU  meliraud  wUdtrlioll: 
¥ig.  400»  n.  4gl. 

Hui  pflegt  solche  Tollkommene  Endigniigeii  eines 
Toiistäckef  oder  Heapttlieiles  ancli  woU  Tollkom- 
■leiieii,  oder  gensett  Toniehlnss,  2li  Aenaeii. 

NIekt  eelteB  begnftgt  man  «ick  jedoek  bei  Stack- 
osdiiageii  ««ek  mit  minder  ▼ollkommenen  Cadensen. 
Ja  ift  mancken  Fallen  sind  solcke.  kraftige  Tonscklüsse 
sogar  unmögiiek»  s«  B. 'in  klo«  sweistimmigen  8tücken, 
etwa  bloo  Hat  swei  Hörner,  wo  man^  eben  so  wie  bei 
AnAngen ,  eich  notk wendig  bald  diese  bald  jene  Dmge- 
staltttttg,  der  einen  oder  der  andern  Harmonie»  biJd. 
Anslassnngen  Ton  Interrallen,  bald  rerweckselte  Ae- 
cordenlagen,  gefallen  lassen  mvss:  s«  B. 
MI.  Fig.  401.) 


Indessen  wird  dock  mit  der    Bweiten   Ver.wecks- 
Inng  des  tonisoken  Aecordcs  nickt  leicki  gescUoMCA 

MM,  werden  können:  Fig.  408. 

Häufig  findet   man  die  Scklnsse    anck  dnrek   bar- 
monieenfiremde  T5ne  aller  A#t»   Ihirckgänge,    Schein- 

408.  a^corde  und  Vorkalte,  rerbrämt,  x.  B.  Fig.  405. 

§  SO». 
Eine  andere,  ganz  eigene  Spielart  Ton  autken- 
tiscken  Stackendangen  findet  man  nicht  selten  in 
Stucken  ans  weieker  Tonart:  indem  man  dieselben, 
statt  mit  der  ihnen  ci(]^enthii milchen  Cadenz  V^i^i, 
mit  der  der  Dnrtodart  eigenen  Cadenz  V^«I  enden 
lässt,  so  namlick,  dass  das  Kolltnnsläck  nickt  sowc»iiI, 
(§899.)       wie    wir    im    §   999    anfdkrten,    in     seiner    zweiten 
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(S  3Ö6.)  900 


Halft«  m   Ä«  karte   Tonart  fibergeht,   sondern,   nnr 
d>en  beim   Schlnsie,  statt  des   weichen  BreiUanges, 
der  harte  gebraacht  wirdt  2.  B.  Fiff.  404.  — 
404  i.)       Adagio. 


i^^fl 


Dil 


IV  I 

Eben  so  endet,  in  einer  Hesse  Ton  Job.  Ad.  Hasse, 
des  ,,  Crucifixus  **  ans  il-moll  mit  dem  harten  £-Drei- 
klänge:  Fig.  405.  —  Von  ähnlicher  Art  sind,  in 
Hosarts  Don  Juan 9  die  .Schreckensworte  des  Ge- 
spenstes anf  dem  Kirchhofe,  Fig.  406 1,  k.  —  Eben 
so  schliesst  Sehest.  Bach  einen  Choral  ans  a-moll, 
wie  Fig*  407,  —  nnd  anf  ähnliche  Art  einen  ans  •- 
moU  (oder  welcher  wenigstens  e-moll  anfangt)  mit 
dem  harten  S-Dreiklange,  wie  Fig.  408 1,  —  Vogler 
aber  ebendenselben  Choral  so,  wie  bei  k* 


^  B.)  Plagdlisehe  StAckeMduHjgen, 

§    S06. 

Die  bisher  erwähnte  Art,   ein  Tonstnck  mu  enden, 
ist  «war  die  gewöhnlichste ,  ^oek  nicht  die  einii|^. 


406(,  k. 

407. 

408t 
k. 
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409. 


410. 


900  (9  50&.)    MothdaiorUcU  Gestaltung 

Es  hwmk  «amentlicL  ämeh  die  HamoAieebfoljfe  IT^l 
SV  Etfdagf««!^  ein^s  Tonstdcke«  gebraucht  werden  $  wel- 
ches man,  wie  sohoii  (§  248»  if.)  yorläufig  erwähnt 
worden,  einen  pla^alischeh  Tonschluss  su  nen« 
nen  pflegt.    Fig.  408. 


Duis  wir  zur  F^eikfii  trs  waekienl 


A  s  s  9  mtn* 
m.  Leyer  u.  Sekw* 

n».  Lieder» 


Nicht  selten  lässt  man  einer  solchen  Stüchendnng 
auch  wohl  noch  eine  flüchtige  Ausweichung  in  die 
Ünterdominante  vorangehen,  so  dass  der  yorletxte 
Accord,  welcher  in  den  vorigen  Beispielen  als  Drei- 
klangharmonic  der  vierten  Stufe  erschien,  nun  eigent- 
lich auf  einen  Augenblick  als  tonische  Harmonie  er- 
scheint. So  wird  z.  B.  in  Fig.  410, 
'     410.) 
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itr  Tonstüd^ 


(»SOtOMI 


kel.  dem  JD^i-Accorde  dgentlick  ««■  ^dtr  HanptUMtvt 
D'ivLT  ins  G-dur  auafewicbcn,  und,  olme  eine  findiekt 
Ruckeinweichang  ins  jD-dar  zurück  zu  mackea,  mit 
dem  S-Accorde  gescblossen^  indem  dem  Gekör  über- 
lassen bleibt,  sick  yon  selbst  wieder  ins  D  zuruckzu- 
siimmen  und  den  ®-Accord,  weleken  es»  nack  der 
jD'^'-Harmonie ,  eigentlick  als  neue  toniseke  Harmonie 
yernekmen  müsste,  dock  alsbald  wieder  als  Harmonie 
der  yierten  Stnfe  der  kiskerigen  Tonart  ZMcr,  «nd 
also  anck  den  folgenden  ^Accord  als  die  alte  toniscka 
Harmonie,  zu  Yernekmen.  (§  Sil.).— Von  äknlicker 
Art  smü  Fig«  411  und  419. 

Nickt  selten  wird  solcke  plagalitcke  Gadens  anck 
mekrmal  wiederkolt»    Fig.  413. 

S    307. 
Seltener  als  der  im  Torstekenden  g  erwäbnte  ka?te 
plagaliacke   Scklnss  IV#I,   ist  in  wekker  IWart  der 
Tonscklttsa  iviu    Fig.  414  i,  k. 
414 1.)  ^^       k.) 


(5  «11.) 

411, 4ia^ 

41S. 

(f  206.) 
414  i,  h. 


TT 

Jk:iT  I  'l  IT  I 

Eker  wird,  statt  dessen,  (eben  so  wie  bei  den  antken- 
tiseken,  §  30S),  mit  dem  karten,  statt  weleken  Drei- 
klänge ,  und  also  gewissermasen  mit  einer  Misekang  Ton 
Moll  und  Dur,  gescklossen:  wie  bei  /;  —  oder,  diese 
Harmonieenfolge  mekrmal  wiederkolend ,  wie  bei  m^  — - 
1-)    ^  ^         /Ä    ».)^       ^        ^        ^      ^ 


(§  30Ö.) 


f,  m 
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SM  (t  SM.)    ModuhiBriseke  Gt9iMltumg 
(S  S06.)       oiltr*  Mit  €ia«r  F^nnel  der  im  §  S06  cnrSkMen  Art 

414«.  414«.) 


81iS. 


416. 


4ii  V  Dll9x^r'  t 

li:  IT 


lI.V     VI      •!! 


Eben  so  endet »  in  Moxarts  Requiem ,  ' die  letste 
Blamnier  des  Dies  irae,  ans  rf-moU:  Fig.  51S;  —  nnd 
auf  eben  dieselbe  Art  seUiesst  er  den  Cbor  a«s 
J-moU»  wo  X^on  Juan  von  Furien  snr  HöUe  gepeitsckt 
wird,  in  Dar:  Fijf.  416. 


§    50«. 

Aneb  die  plagaliscben    Stäckendiingfen  findet   mnm 
baufig  mit  darebgebenden  Ton^n,    Vorbalten 
417-426.      und  9cbeinaccordcn  verbrämt)  wie  in  Fig.  417 
417  i.  bis  426.    In  Fig.  417  f 
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der  TonHAek^.       '     (9  50Q;)  B05 


417 1.) 


417i. 


Ctl  IV  I 

sind,    im  «weiten  Tacte,  die   Töne  g  und  L,   imd  im 
dritten  die  Töne  f  und  3  Mos  dnrehjrehend ;  —  bei  k       k. 


Atr  Ai€  Töne  g  «nd  e ;  —  in  Fig.  4t8  i,  k  und  I  sind     ^^^'^ '''  <* 
•s  die  Töne  k  nnd  J.  ' 


£ 


In  Flg.  410  I  könnte  man  cwar  den  Zusammenklang  4i8i. 
f  k  J  a  ] '  auck  für  @^  erMären ,  und  eben  so  auck 
ei  Ar  and  /  den  Acct>rd '  [  f  k  S.  i  ]  ebenfalls  für  ®^, 
wo  denn  der  Ton  f  Grandseptime,  k  Grundterz,  2 
Grandquinte ,  nnd  ä  oder  ai  None ,  der  Grnndton  g  aber 
aasgelassen  wäre ;  allein ,  wenn  ?  Grandseptime  wäre, 
so  könnte  dieselbe,  (wie  wir  in  der  Lekre  ron  der  Auf-  - 
lösang  seken  werden,)  nickt,  oder  wenigstens  nickt 
wokl,  so  bekandelt  werde« ,  wie  sie  kier  bekandelt 
lind,  und  darum  ist  diese  Erklärart  nickt,  sondern  die 
Eaerst  gegebene  Erklärung  dieser  Aecordenfolgen ,  2u 
wäklen,  —  und  folglick  der  Zusammenklang  [f  k  Ja] 
oder  [f  k  J  äs]  fortwäkrend  für  ^  oder  f  zu  erklären, 
als  ob  die  blos  durckgekienden  Töne  k  und  J  darin  gar 
nickt  Torkanden  wären:  wie  denn  auck  sckon  Kirn* 
b€rger    in    seiner    Kunst   des  reinen    Satzes, 
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'   •      AM  (t.50gb)    Mo4uUtt9m9ik$  Ge^taltuAg 

.-    '^'' .  Th.  I,  m   der  Zagabe,   S.  S40,   in  dem  ihnUcbcii 
4lliU.  Satte  Fig.  418m ^  sowohl  die. grosse  Sexte  des   Bass- 

jT  toaes»  den  Tob  a,  als  aach  dessen  grosse  Quarte  Fis, 

\      '        C  '9  ^*^  S«il»seinUoiiiuin  bmAI  der  folgenden  Tonica ««  ) 
f'  für  btol  durclgehend' erklärt,  als   Mos  dmzu.  dienend, 

um''^»den  Scliluss  piqaaater*^  zu  maelien,-  —  dnd  anck 
Vogler    stellt»  in  seinem   Choralsystem^  lüTibelie  I. 
4181.  den  obigen  Tonschl^ss  4l8^t  als  Mitster  eines-  j^laga- 

Tiscken  Tonscklnases»  also  als  IV^I,  anf,  uad  er- 
kennt folglich  den  Znsammenklang  [f  b  J  aj  ebenff^Us 
Ar  die  harte  ^-Harmonie. 

410421.  Von  ähnlicher  Art  sind  Fig.  419  bis  421 ,  (Vergl. 

(J  517.)        S^^^f)  —  «o  wie  auch  die  Endung  von  Jos.  Haydn's' 

428.  jSalve  Regina  aiis  jr-moU,  Fig.  428.     (Die  Note  fis  im 

drittletaten  Tact  ist  dnrch^hend. ) 

423.  Eben  s4  edtsteben  in  der  Äccnrdenfolg«  Fig.  423» 

aut  welcher  ich  eine  aehtslimmige  Fuge  fnr  die  Ber-^ 
lineF  Singaeademie  geschlossen»  die  Zoaamm anklänge 
[d  h  a  gis'^  CM  1  rr^  «*■  ^'^  ^^"1  ^^^^  [  d  b  d  5i5  d  f is  ] 
Uos  ans  Verbrämungen  des  tonischen  S-Accordes  dnrcli 
kam^iliafreinde  .  X^me ,  -^  und  eben  so  kidie  ich  in 
einer  andern  Hymne  den  plagalischen  Sehl«sa  «:  tv^^:I 

^j^  Teii>rämt   wie  Fig.  484,  —  so  wie  auch  die  Schlüsse 

des    „/fyric"    und    ,y  Agnus    Dti^*    'meiner   Hesse 

43»  i ,  k.  Nn  i„  .Fig.  4JW  i,  *,  ^\  w  anderes  Lied  wie  486  , -^ 
m  s.  w. 


420. 


C.)     Sonstige,  Stüekeiidungen, 
§     50». 

((905*508.)  Ausser  den  ▼en  §  305  bia  kier»«n!genail4en  Ton 
scblussea,  findet  «an  in  den  Werken  der  TonectBer, 
namentliche  der  Kircbencomponisten  ^  nnd  zumal  dei 
Sekenuar  der  af6e4iaiM4eu  griechischen  Tonarten,  nocl 
maneherlei  andere  Stuokendngen ,   welche  aedi  vie 
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Taf5t,  zum  iBi.S.3fi4. 


2        rf  V     -B 

3).f      G:V7I    J);I 


<1«^> 


eiiv^*^ 


V7    8)*  IV     I  IV     .  L 
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der  Tonsineke.  ($510.)  50)t 

abtomderlielier  Uincpen  alt  die  Toritehend  anfgesähl- 
ten.  Namentlich  findet  man  Stucke,  welcLe,  fo  yiel 
wcnigttena  w  i  r  ku  begreifen  und  za  erMären  yermo- 
gen,  gar  nicht  einmal  mit  einer  Dreiklangharmonia 
anf  der  Tonica  schliessen.  —  Auch  von  solchen  Stück* 
endnngen  wollen  wir  wenigstens  Beispiele  anfuhren. 

Vogler  s.  B.  heschliesst,  in  seiner  PastoralmeMse 
aus  J?-dur,  das  Credo,  welches  sonst  sehr  bestimmt 
ans  A-moU  geht,  mit  einer  Folge  Yon  Harmonieen, 
deren  letzte,  wenigstens  so  yiel  wir  zu  begreifen  yer- 
mögen,  keine  tonische  Harmonie  beissen  kann.  Fig.  427.     427. 

Yon  ahnlicher  Art  sind  die  Stuckendungen  Fig.  428,     428»  429, 
429,  430,  431,  432»  n.  k,  und  433.  tsaif^I,' 

Wir  wollen  gern  gestehen ,  dass  es  uns  nicht  ganz  455. 
leicht  fallen  würde,  die  modulatorische  Structur  all 
solcher  Schlnssformeln  auf  gute  Art  zu  entziffern, 
zumal  hier,  noch  vor  der  Lehre  Ton  Durchgängen  und 
Scheinaccorden.  —  Darum  mögen  sie  hier  einstweilen 
gleichsam  nur  historisch  dastehen,  als  Merkmale,  dass 
es  auch  Tonstücke  mit  solchen  Endungen  giebt. 

Ja,  man  könnte  gewissermasen  sagen,  solche  Stücke 
endeten  im  Grunde  ohne  eigentlichen  Tonschluss. 

§  510. 
In  der  That  aber  k<inn  es  zuweilen ,  und  unter 
gewissen  Umständen,  auch  ganz  zweckmäsig  sein  ,  ein 
Tonstück ,  und  zwar  nicht  blos  ein  solches ,  welches 
unmittelbar  in  ein  folgendes  übergeht  (§  289),  son-  (J  289.) 
dern  selbst  ein  für  sich  allein  bestehendes  ,  wirklich 
ohne  eigentlichen  Schluss  zu  endigen  ;  namentlich  da, 
wo  man  etwa  das  Abgebrochene,  Abgerissene  einer 
Situation  auszudrücken  hat.  So  endet  z.  B.  in  Mozarts 
Nozze  di  Figaro  9  Barbcrina's  Arictte  aus  /^moll  am 
Anfang  des  yierten  Aufzugs,  wo  sie  die  Terlorne 
77i«ori«  der  Tonsgtzhunst.  8.  Bd,  20 
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806  (S  Sil.)     ModuHaiwrUekt  Geiialtung 

Stecknadel  suelit  und  doreh  Figaro* $  Deswitclienkviift 

gestört  wird  9  gans  ohne  eigentlicheA  TonseUnst,  wie 

eine  Rede,  deren  SeUnsswort  und  Pnnctam  ansblelbt: 

^^'-  Fig.  454 1.  —  Eben  so  in  Salieri's  Axur  dieScene, 

**  wo  Tarar  Astasien   Termisst,  Fig.  434^^9  nnd  so 

'•  aacb  454/. 

Zwar  fallen    solcbe    abgebrocbene    StiieLendangen 
''  ^-  wie  bei  i  uud  ^  daram  weniger  auf,  weil  —  wenigstens 

nacb  nrsprÜDglicber  Bearbeitung,  sieb  ihnen  sogleich 
ein  Aecitatiy  anscbliesst,  und  also  zwar  cla9  Tonstück, 
aber  doch  nicht  die  Musik  aufhört,  und  das  Gehör 
also  die  Modulation  nicht  als  geendet  zu  betrachfen 
braucht  j  —  weit  fühlbarer  aber  wird  das  Ungenügende 
solcher  Endungen  da ,  wo  man ,  wie  heut  zu  Tag  auf 
den  meisten  Theatern ,  die  trockenen  Recitative  grade- 
■u  binweglässt,  und  also  bei  den  angeführten  Stellen 
wirklich  die  Musik  aufhört  und  Dialog  eintritt  —  Doch 
anch  hier  machen  diese  Stellen  zwar  wirklich  auffallen- 
deren, aber  darum  nichts  weniger  als  grade  nnzweck- 
mässigen  Eindruck;  und  man  hat  sehr  engherzig  daran 
gethan,  dass  man  auf  manchen  Bühnen  ordentliche 
Schlüsse  daran  geflickt 


D.)  3ca»crX(najrcii  ^htr  Ai%  v€ri§kiedeH9  IVirkung^ 
utid  den  iVtrth  und  ünwerth  der  versekiedentn 
Arten  vn  ßtAekendunyen. 

§    MI. 

(f%M.)  Jedermann  fühlt,  dass  die  Ton  §  SOG  an  gezeig- 

ten Stückendungen  allemal  etwas  Befremdendes ,  oder 
wenigstens  minder  Befriedigendes  für  das  Gehör  haben, 
als  die  gewöhnlichste  aller  Schlussformeln,  die  natür- 
liche Hauptcadenz.  Der  technische  Grund  dayon  liegt 
darin,  dass  diese  letztere  Art  yon  Cadenz,  wie  wir 
(JMtf.)  schon (§2iS^)  bemerkten,  die  unzweideutigste  und  ent- 
scheidendste aller  Harmonleenfolgen ,  und   darum  für 
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der  Tonshkeke.  (§  3ll,)  507 

dM  6eh5r  die  befriedigendste  ist,  iadem  ««  «!«•, 
▼ölli(jc  Berafaignng  gcwäbreiide  ,  endUche  Bestätigfimg 
der  Hatipttonart  enthält  5  indess  schon  die  plagr^llsche 
Cadenz,  all  blos  aus  25wci  Dreiklängen  bestehend,  weit 
weniger  bestimmt  und  unzweideutig  i«t,  Tollends  aber 
die  übrigen  Tonschlüsse,  statt  das  Gehör  am  Schlüsse 
des  Stückes  recht  in  der  Haupttonart  »u  bestätigen, 
dasselbe  vielmehr  ausdrücklich  erst  nocb  einmal  aus 
derselben  herausführen;  ja,  zuweilen  sogar,  gleich« 
sam  um  €•  absichtlich  in  Ungewissheit  zu  setzen,  mehr- 
mal  und  hurz  hintereinander,  aus  der  Haupttonart  in 
eine  neue  und  aus  dieser  wieder  zurückspringen,  indem 
sie  Accorde  hören  lassen,  deren  immer  je  der  eine 
in  die  yorige,  der  andere  in  die  neue  Tonart  gehört, 
und  oft  einen  ziemlich  buntfarbigen  Wechsel  ron  Dur 
und  Moll  enthalten,  wie  dies  alles  durch  die,  den 
bisherigen  Beispielen  untergesetzten,  zuweilen  wirk- 
lich gar  sehr  bunten  Ghiflfern  anschaulich  wird.  —  Ja, 
Ton  manchen  der  erwähnten  Stückendungen  lässt  sich 
nicht  einmal  mit  Toller  Bestimmtheit  sagen,  die 
letzte  Harmonie ,  womit  sie  schliessen ,  sei  wirklich  I 
oder  1,  und  nicht  etwa  V;  —  oder  sie  enden  gar  mit 
einer  Harmonie,  welche  bestimmt  nicht  I  oder  i  ist. 
Indessen  hat  sich  unser  Gehör  nun  doch  auch  daran 
gewöhnt,  Tonstücke  mit  solehen,  ihrer  Natur  nach 
freilich  nicht  ganz  befriedigenden ,  Schlnssformeln 
enden  zu  hören,  und  beruhigt  sich  also  auch  damit. 
(Am  wenigsten  befriedigend  sind  freilich  solche  wie 
Fig.  A*17  u.  flgg. ;  aber  dafür  heissen  solche  Stück-  427. 
endungen  auch  griechische,  antike  Tonschlüs- 
se, und  klingen,  wenn  auch  nicht  grade  immer  recht 
schön,  doch  gewiss  recht  gelehrt,-  zumal  recht  Unge- 
lehrten. —  Wir  kommen  ün  4.  Bande  darauf  zurück.) 
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308  (S3ii.)    Modidaioriscke  Gesiaiiung 

Auf  der  müderen  Seite  gtebt  eben  das  mLoider  Be- 
friedigende» minder  Bestimmte  and  minder  Natürliclie, 
eben  das  üngrewöbnliche ,  das  Seltene  nnd  snm  Tbcil 
Seltsame,  das  Besondere  nnd  zuweilen  selbst  Sonder- 
bare, das  vom  Alltä(rllchen  Abweiebende,  das  ipleicb- 
tam  Mystiscbe,  was  solcbe  Stückendangen  an  sich 
baben,  dies  alles  giebt,  sag*  icb,  aolcben  Scblussfor- 
mein,  wenigstens  den  besseren  derselben,  einen  gewis- 
sen besonderen,  oft  wirklieb  feierlicben  Cbarakter, 
woTon  sieb  bei  mancber  Gelegenbeit  mit  Vortbeil  Ge- 
braneb  macben  lässt,  wenn  man  etwas  Besonderes, 
etwas  vom  Alltäglichen  Abweichendes  oder  sich  darüber 
Erbebendes,   aussudrücken  bat. 

Namentlich  eignen  solche  Seblüsse  sich  ebendarum 
gut  I«  kirchltehcn  Tonstücken  ( woher  sie  denn  auch 
den  IVamen  Kirchenschlüsse  erhalten  haben).  In 
der  That  sind  die  meisten  der  obigen  Beispiele  ana 
Kirchcnstueken  entlehnt. 

Es  wäre  aber  freilich  eine  arge  Einseitigkeit  und 
Beschränktheit  der  Ansichten,  wenn  man  glauben 
wollte,  solche  Seblüsse  gehörten  darum  ausschliesslich 
in  Kirchenstücke:  grade  als  wollte  einer  behaup- 
ten, diese  oder  jene  Farbe,  s.  B.  roth  und  blau, 
geköre  in  kirchliche  Gemälde  und  nicht  in  profane.  — * 
Als  ob  die  Kunst  nicht  rermögte,  mit  einem  und  dem- 
aelben  Kunstmaterial ,  verschiedene  Kunstwirkungen 
in  schaffen! 

Aueh  fehlt  es  nicht  an  Beispielen,  wo  unsere  besten 
Tonsetzer  in  nicht'  kirchlichen  Tonstücken  solche  En- 
dungen angebracht,  ^o  hat  2.  B.  J.  Haydn  seine  be- 
kannten Variationen  über  den  Kaisermarsch  mit  einem 
solchen  Schlüsse  geendigt.  —  Eben  so  endet  Mozart, 

417  ft.  ^]e  ^if  in  Fig.  417^  gesehen  ,  das  ziemlich  tändelnde 

Final  eines  Violiiiquartettes  mit  einer  Schlussformel 
dieser  Art,  —  und  ebenderselbe  lässt  sogar  den  Dqh, 
Juan  mit  einem  solchen  sogenannten  Kirchenschluss  zu 

416.  den  Teufeln  fahren:  Fig.  416.  —  Auf  gleiche  AVeise 
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fier  TonstucU.  ($5130  S09 

scUiettt  die  Arie   des  "redieseliiiembendeii   Jägers   in 
Weber«    Freischütz. 

Aut  eben  so  einseitigen  und  bcscbränkten  Kunst« 
Ansichten'  entspringt  auch,  was  man  zuweilen  so  im 
Allgemeinen  dahingesagt  findet «  dass  nämlich  die  En- 
dungen der  Alolltonstücke  in  Dur  (§  505,  507)  einen (§502$, 307.) 
sanften  und  beruhigenden  Charakter  haben.  — 
Es  ist  wahr  9  dass  sie  sich  dazu  oft  mit  yielem  Erfolge 
gebrauchen  lassen ,  wie  unter  anderen  auch  wirklich 
mehre  der  obigen  Beispiele  beweisen ;  darum  wird 
aber  wohl  kein  yeratändiger  Mann  so  einseitig  sein» 
behaupten  zu  wollen ,  solche  Durschlüsse  trügen  nna 
ein  für  allemal  diesen  und  nur  diesen  Charakter, 
und  seien  nur  dazu  zu  gebrauchen.  Auch  hier  pas- 
set das  Gleichnis  von  der  rothen  und  blauen  Farbe ; 
nnd  auch  hier  lehrt  uns  Mozart,  dass  aueh  die 
Drohungen  des  Gespenstes  im  Don  Juan  ganz  fuglich 
dureh  sogenannte  ,,  beruhigende  ,  Rirchenschlüsse  ** 
ausgedrückt  werden  können ,  ja  dass  sogar  der  Zeter 
eines  zur  Hölle  stürzenden  Don  Juan  eine  Durcadcna 
bilden  könne.  —  Gleiches  findet  man  in  der  TorhiA  er« 
wähnten  Stelle  aas  dem  Freischützen,  u.  a.  m. 


E.)  Rgnn%tiek€n,  aug  wiehern  Ton  oin  Stück  g^ht* 

§    812. 

Bei  Gelegenheit  der  im  8  190  aufgeworfenen  Frage  (§190.) 
hat  sich  vielleicht  mancher  Leser  erinnert,  Ton  seinem 
Musikmeister  gehört,  wo  nicht  gar  auch  in  gerühmten 
lichrbüch^rn  gelesen  zu  haben:  um  zu  erkennen,  aas 
welchem  Ton  ein  Stück  gehe,  dürfe  man  nur  auf  die 
Vorzeichnung ,  —  und  dann  auf  die  letzte  Note ,  höch- 
stens auch  noch  auf  den  letzten  Accord  des  Stückes, 
sehen.  —  Leicht  und  kurz  war'  ein  solches  Hausmittel- 
chen allerdings;  aber  dafür  ist  es  auch  so  unwahr, 
trüglieh  nnd  unzureichend,  wie  alle  seines  Gleichen. 

Es  lässt  sich  vielmehr  nur  im  Allgemeinen  sagen; 
ein  Stück  als  Ganzes  geht  aus  dieser  oder 
jener  Tonart,  wenn  diese  Tonart  darin  die 
vorherrschende  ist.  —  Wodurch  aber  das  Ge- 
hör bestimmt  wird ,   sich  in  diese  oder  jene  Tonart  zu 
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SIO  (S  312.)    ModuUi.  Gestalt,  der  Tonstäcke. 

(f  199 -194.)  atimiBeii,  kaben  wir  Ton  §  198  bis  §  11^94  darchforscbt, 
und  gefnndeii,  dkue  die  Antwort  auf  diesck^Frage  «ick 
keincftwei^s  so  mit  einem  Sprüclielichen  abt^n  läsat.  ~ 

» 

GLutuexkuHa. 

Ef  bedarf  wohl  Iiauiii  einer  Anmerkung,  «n  das  im  «bigea 
ParafpraplieB  Gesagte  an  begründen.       '      "* 

Benn  trat  anerst  die  Vorzeicknnng  angebt,  so  kann  »am 
Erstem  bekanotlicb  jede   Tonart    bei  jeder  beliebigen >    mnd 

(S  145.)  auch  wokl  ohne  alle  Vorzeicknung,  sckreiben.  (§  145.)  Zwei- 
tens, kann  die  Regel  noch  -weniger  xnm  Erkennen  der  Tonart 
jedes  einxelnen  Perioden,  jedes  einseinen  Satzes  in  der  Mitte 
eines  Tonstuckes,  dienen,  weil  man  nickt  bei  jeder,  mitten  in 
einem  Stacke  gesckehenden  Answeickung  die  l/orzeicknung  am- 

(|I48,  I44.)dert  (§  143,  £44.).  Drittens  ist  das  besagte  Kcnnzeichea 
insbesondere  bei  der  gern einübli eben  Art,  wie  man  bei  MoUton- 

(S  149.)  leitern  Torsuseicbnen  pflegt  (§149),  nock  do)>pelt  nnzQT erlässig. 
Eben  so  träglieh  ist  das  Kennzeichen  der  letzten  Note 
and  Harmonie.  Denn  Erstens  endet  bei  weitem  nickt  jede« 
TonstAck  mit  seiner  toniscken  Harmonie,  sondern  nickt  selten, 
wenn  anck  mit  einem  Tonschiuis ,  und  also  mit  einer  tonisckea 
Harmonie,  dock  nickt  mit  der,  welcke  die  tonlscke  des  ganzen 
Stückes  war,  z.  B,  Stucke  ans  weicken  Tonarten  mit  dem  to- 
niscken karten  Dreiklange;  —  tob  welckem  Allen  wir  Bei- 
•piele  oben  gefunden  kaben.  —  Was  Zweitens  das  beliebte 
procardicon  ,,in  fine  videbititr  emus  toni" !  —  angebt,  so  enden 
ja  mancke  Sitze  auck  ganz  ohne  Tonscklnss :  an  diesen  wir*  also 
gar  nickt  zu  erkennen,  ans  welckem  Tone  sie  geketi,  -<—  uad 
eben  so  wenig  aus  welckem .  dieser  oder  jener  Abscknitt  eines 
Kusikstuckes  gekt.   —  Es  passet  auck  kier  wieder  die  sckon  in 

(§991,Anm.)  der  Anm*  zum  §  291  angefßkrte  Steile  des  alten  J.  B.  Doni 
„  e^  ie  al  povero  animalf  lara  sltUa  lagUata ,  non  si  potrk  eo- 
y,  noseere  di  quäl  tpecie  sia.  E  se  in,  wui  modulaxwne  manckerk 
,^  Vultima  nota ,  non  si  potra  diseernere ,  in  ^ u«Z  modo  h  eomposttt." 
^-Nock  weniger  trifft  es.  Drittens,  immer  zu,  dass  am  Ende 
eines  Tonstuckes  die  toniscke  Note  grade  zv  ebcrst,  oder  au^ 
nur  immer  im  Baase ,  l&ge.  •— 

Also  abermal  ein  einseitig  wakrer  Lekrsats«  d.  k.  ein,  zwar 
wokl  in  Ticlen  Fillen  zutreffender,  der,  wenn  man  ikn  nur  für 
einen,  in  Tielen  Fällen  zutreffenden,  aber  nickt  überall  ans- 
reickcnden,  ausgäbe,  immerkin  mitkingekn  könnte,  indem  er 
auf  diese  Art  zwar  kein  noTcrl&ssiges  Kennzeicken  darbieten, 
also  nichts  helfen,  aber  dock  den  Kanstjunger  anck  nickt  be* 
trügen,  also  wenigstens  nichts  sckaden  würde,  —  der  aber,  als 
wirklickes    Kennzcickcn    ausgeboten,   nickt  Mos  untauglich, 

(§99,  Aom  )    •ondem  unwahr  und  trüglich  ist.     (Vergl.  die  Aam.  sum  {  99.) 


Ende   des  sweiten  Baades, 
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